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Художник и его наследие 


Творчество скульптора Бориса Даннловича Коро- 
лева (1885—1963) было замечено художественной крнтикой 
как явленне современное и оригинальное уже на первых 
сыставках, в которых он начал участвовать в 1919 году. 

В последующее время (в тридцатые — сороковые годы) 

о нем были написаны монографические исследования веду- 
щими советскими искусствоведами А.А.Сидоровым н 
Б.Н.Терновцом. Ими была определена роль Б.Д.Королева 
в советской скульптуре как выдающегося монументалиста, 
инициатора изучения и решения проблем синтеза искусств, 
мастера исторического портрета, профессионала, тонко 
владеющего выразительными средствами своего искусства, 
прекрасного организатора. А.А.Сидоров справедлнво ут- 
верждал, что «историк, который захочет разрабатывать со- 
бытия тех дней на фронте искусства, будет часто встречать 
его [Королева] имя» '. 


1 И вместе с тем укажем, что в разные десятилетия 
СидоровА.А. 


Борис Данилович Королев. его творчество оценивалось критикой по-разному. Так, на- 
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С.В.Герасимовым и другнми художниками был причислен 
к «формалистам», что отразилось самым неблагоприятным 
образом на сго творчестве последних лет. Его работы не 
принимались на выставкн, сн вынужден был прекратнть пре- 
подавательскую деятельность. 

Значительно большую объективность в представле- 
ние о творчестве скульптора внесла персональная выставка 
сго произведений 1958 года, которая вызвала многочис- 
ленные положительные отзывы и обстоятельные рецензии 
(см. бнблиографию в настоящем сборнике). 

После этой выставки Л.С.Бубновой была подготов- 
лена новая монография о творчестве Королева (М., 1968), 
явившаяся последней искусствоведческой работой, в соз- 
дании которой принимал участне ин сам скульптор. В его ар- 
хиве сохранился экземпляр рукопнси с правкой и замеча- 
ниями. Монография интересна и тем обстоятельством, что 
при жизни художника автор оказался в положении ие 
столько критика, сколько нсторика искусства. На долю Буб- 
новой выпала задача определить место Королева в совет- 
ском искусстве с позиций уже шестидесятых годов. 

Новому этапу нзучения Б.Д.Королева содействовали 
персональные выставки, органнзованные уже после смертн 
художника в Музее-усадьбе «Абрамцево» (1977) и в Доме 
художника в Москве (1978). На них искусство скульптора 
было представлено наиболее полно. И это способствовало 
дальнейшему и более пристальному нзученню его наследия. 

Творческие интересы Королева были многооб- 
разными. Он был скульптором, прошедшим с русским со- 
ветским нскусством основные этапы его развития. Вместе 
с тем он — и педагог, н общественный деятель, творчест- 
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вом своим в значительной степени определявший магист- 
ральный путь исканий и достижений советской скульптуры 
на протяжении двадцатых — сороковых годов. 

Настоящий сборник — первая попытка представить 
все стороны деятельиости Королева. 

Литературно-художественное наследие раскрывает 
личность художника, в котором диалектически сочетались 
эмоциональность и рационализм, стремление освоить, 
понять, проанализировать явления общественной и худо- 
жественной жизни. Как правило, с первых шагов эмоцио- 
нальное начало опережало анализ. Так, лично столкнув- 
шнсь с вопиющей социальиой иесправедливостью, царившей 
в России, он отдался революциониой борьбе накануие со- 
бытнй 1905 года. В тюрьме иачался длительный период 
углубленного изучеиня истории революционного движения 
и философии. 

Творческий путь Королева с самого иачала опреде- 
ляется его мировоззренческой позицией. Он пришел в ис- 
кусство, будучи сложившейся личиостью с ромаитическими 
идеалами и убеждениями, которые проиес через всю жизиь. 
Почувствовав тягу к искусству, но еще не определившись 
окоичательно в этой области, ои был уже одержим пере- 
живаниями по поводу места искусства и роли художника- 
творца в жизни общества. 

Королев рано осознал значение жизненного и эсте- 
тического опыта в становлении художника. Живя в 1906 
году в Петербурге (нелегально, после ареста), он изучал 
труды искусствоведов и философов — Вельфлииа, Рейнака, 
Любке, Гамаиа, Кои-Винера, обдумывал впечатлення от 
прослушаниых музыкальных произведений, увидеиных спек- 
таклей, произведений изобразительного искусства, о чем 
можно судить по записным книжкам и пнсьмам. В 1913 году 
он писал жеие из Италии: «Для искусства надо иметь боль- 
шое в душе <...> То, стоящее в душе, чего мы так хотим, 
лежит не в занятиях искусством, ав нас и в той сути 
идей, которую нашли в том, в чем искали, переработали 
в своей душе и наконец выявили в нскусстве». 

Определив свой путь в 1907—1908 годах («если я 
буду художником, то художником пластически скульптур- 
ного искусства»), Королев целенаправленно и самоотвер- 
женно осваивает рисунок и скульптуру сначала в частных 
студиях, затем в Учнлище жнвопнсн, ваяния и зодчества, 
работает над первыми свонми пронзведеннями; изучает в 
университете нсторию искусства, а также самостоятельно 
осванвает зарубежное класснческое и современное искусство. 

В пронзведениях, созданных на протяжении 1908— 
1917 годов, ярко выражено стремленне к творческому пе- 
реосмыслеиию как классического иаследия, так и поисков 
современных художников. В этом процессе была своя логи- 
ческая последовательность. Увлечение Возрождением сме- 
ннлось вннманием к архаике н искусству Древней Греции, 
которое до конца свонх дней скульптор считал непревзой- 
денным. Особенно плодотворным, органичным для склады- 
вающегося художиика было открытие нм Родена. Под 
сильным впечатлением от роденовского «Бальзака» Королев 
создает портрет Ф.А.Степуна, получивший одобрение сов- 
ремеиников. Обладая живописной выразнтельиостью формы, 
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соответствовавшей характеру моделн, портрет Ф.А.Степуиа 
не отличался архитектоничностью. По-видимому, Королев 
почувствовал этот недостаток и обратился к истокам вая- 
ния — скифским «бабам». Судя по сохранившимся рисункам, 
фотографиям и несколькнм работам, он вннмательно изучал 
и копировал скифское искусство и не без его влияния соз- 
дал в 1915 году ряд торсов. Параллельно с поисками 
конструктивностн Б.Д.Королев работал над проблемами 
цвета и колорнта в скульптуре. Это дало возможность в 
серии этюдов 1915—1916 годов совместить конструктивность, 
полновесность формы с тонкнм живопнсно-пластическим 
видением натуры. 

На протяжении всей жнзнн Королев «не стесняется» 
свонх привязанностей в нскусстве. Постоянно ощущается 
его интерес к импресснонизму, а несколько позже к твор- 
честву художннков «Бубнового валета». Едва ли не ре- 
шающую роль в становленни творческого кредо Королева 
сыграл краткий пернод занятнй в студии И.И.Машкова. 
Позже Королев вспоминал: «Думается, что Илья Иванович 
тогда уже почувствовал мое увлеченне нм как художником, 
его восприятием, пониманнем натуры. Это было не увле- 
чение мастерством уже большого мастера, его снльной 
техникой, особыми приемамн. Нет! Это было не увлеченне, 
а именно понимание его склада как художника, поинманне 
его формы, компоновки, его фактуры и его пластическо- 
го объема». 

Влняние Машкова сказалось не сразу, как бы в два 
этапа, пройдя через сложный процесс переосмысления зна- 
ний, полученных из разных нсточников. Сначала занятия 
в классе скульптора С.М.Волнухина отодвинулн на второй 
плаи школу Машкова; но уже в серни этюдов 1916 года 
принципы видения натуры, развнтые системой преподавания 
Машкова, очевндны: форма берется крупным объемом, еди- 
ной массой, в неожиданных ракурсах. Скульптор любуется 
чувствеиностью и пластической выразительностью натуры. 
Такой подход к натуре определил место, которое в двад- 
цатые годы Королев занял среди живописцев на выставках 
картин бывших «бубнововалетцев», а позже на выставках 
Общества московскнх художников (ОМХ). Влияние ис- 
кусства Машкова было самым устойчивым и плодотворным. 
Это ощущается даже в последиих произведениях Королева. 

Параллельно на протяжении 1913—1927 годов шли 
поиски новых структурно-коиструктивиых средств пласти- 
ческой выразительности. Начав эксперименты в этой облас- 
ти, Королев очень скоро увлекся проблемой содержатель- 
ного, осмысленного, программного значения архитектониче- 
ских возможностей скульптуры, опираясь на теоретические 
труды кубистов. 

Сразу после Великой Октябрьской социалистической 
революции Королев активно включается в общественно- 
художественную жизнь. Будучи фактическнм руководите- 
лем Московского профсоюза скульпторов-художников, он 
становится одним из организаторов работ по осуществле- 
нню ленинского плана монументальной пропаганды; создает 
Комиссию синтеза скульптуры и архитектуры, которая 
вскоре объединила и живописцев (живскульнтарх); воз- 
главляет Артель скульпторов, куда входят известные ар- 
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хитекторы и живописцы (члены синскульптарха-живскульп- 
тарха) наряду со студентами Вхутемаса. Разработка идей 
синтеза поглощает Королева. Ои создает множество архи- 
тектурных рисунков и проектов, по которым можно судить 
о его понимании синтеза архитектуры и скульптуры: скульп- 
тура — искусство, одухотворяющее архитектуру; архитек- 
турные образы на этих рисунках подобны скульптуре. 

Королев стремился к теоретической обоснованности 
поиска. В 1920 году он становится членом Института ху- 
дожественной культуры (ИНХУК ) для целенаправленного 
исследования основных элементов скульптуры на основе 
произведений разных эпох и продолжения работы над проб- 
лемами синтеза искусств. 

В первые послереволюционные годы Королеву, как 
и многим другим деятелям искусства, представлялось, что 
новое содержание требует качественно новых средств плас- 
тической выразительности. Это, в частности, иллюстрирует 
анкета 1918 года, разработанная Московским профсоюзом 
скульпторов-художников для оценки проектов памятников, 
создаваешихся в соответствии с ленинским планом мону- 
ментальной пропаганды: «Есть ли в нем элементы нового? 
Отвечает ли памятник пластической культуре? Обладает 
ли законом деформации форм? Обладает ли композицией 
объемов? Выражает ли монументальность? Есть ли в нем 
острая необходимость для пролетариата?» Выполненные в 
1918—1920 годах памятник М.Бакунину, проекты памят- 
ников К.Марксу и «Освобожденному труду» были сделаны 
в соответствии с данными критериями. 

Творческие поиски Королева отражали острое же- 
лание «сделать скульптуру достоянием масс». Так, прост- 
ранственная композиция памятника Бакунину призвана была 
раскрыть идею, начертанную на пьедестале: «Дух разру- 
щения есть созидающий дух». Метафоричность «Бакунина» 
созвучна художественно-образному строю проекта Башни 
ИТ Интернационала В.Татлина, созданного позднее. 

Многочисленные архитектурные рисунки Королева, 
сделанные в короткий период работы живскульптарха, 
явились теми произведениями скульптора, которые получи- 
ли международную известность — они экспонировались на 
Первой русской художественной выставке в Берлине и 
Голландии. 

Таким образом, к началу 1920-х годов определились 
основные направления творческих интересов скульптора: 
романтизм образов, связь пластических форм с окружаю- 
щим пространством, с архитектурой. Целостность творчес- 
кой индивидуальности Королева определяется постоянным 
стремлением воплотить социальное содержание посредством 
художественно-образной согласованности пространствен- 
ных искусств. 

Эта идея была реализована в крупнейших произве- 
дениях Королева: памятниках Борцам революции в Са- 
ратове, Н.Бауману в Москве, В.И.Ленину в Ташкенте, 
проекте памятника А.Желябову для Ленинграда. По кон- 
цепции Королева, синтез — это единство видов искусства 
с их характерными особенностями: плоскость, как прави- 
ло, — рельеф; объем — скульптура; пространство — архи- 
тектура и окружающая среда; слово — литературные 
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тексты на пьедесталах, а также программы памятников 
(в ряде случаев опубликованные), в которых излагалось 
содержательно-метафорическое значение каждого пласти- 
ческого и архитектурного компонента. 

В архиве Б.Д.Королева сохранились разрозненные 
страницы записей, пометок, черновиков, относящихся к 
деятельности живскульптарха и Артели скульпторов. По 
ним можно представить в какой-то мере проблемы, подни- 
мавшиеся на заседаниях. В одном из блокнотов есть запись: 
«Композиция — синтез идеального выражения и формаль- 
ного выявления: 1. Работа над темой и содержанием предпо- 
лагаемой к осуществлению скульптуры. 2. Изучение условий 
места и материала. 3. Разработка эскиза и модели. 4. Ис- 
полнение подготовительных работ (отдельные элементы 
композиции, чертежи, рисунки, этюды). 5. Исполнение про- 
изведения скульптуры в материале». В этой записи названы 
основные стадии работы над памятником, которых неукос- 
нительно придерживался Королев и в собственном твор- 
честве и при руководстве скульпторами. 

Едииство скульптуры, архитектуры, окружающего 
пространства было практической задачей Королева прежде 
всего в процессе поисков согласованиости между скульп- 
турой ин архитектурным пьедесталом, начиная с проектов 
памятников К.Марксу н «Освобождеиному труду» (1919— 
1920), в которых пьедестал выступал как активная часть 
пластического образа. 

В памятнике Борцам революции в Саратове архи- 
тектурный пьедестал выражает конкретные идеи и в то же 
время является частью синтетического художественного 
образа. В программе этого памятника, опубликованной в 
газстах и в специальной брошюре (см. библиографию в на- 
стоящем издании), Королев объяснил метафорическое зна- 
чение каждой архитектурной формы. Их наивно-иллюстра- 
тивный смысл отвечает духу того времени. В саратовском 
памятнике, который воспринимается как «драматически- 
напряженный монумент» (слова И.Хвойника), скульптор 
добился главного — художественно-образного единства 
пьедестала и статуи рабочего. 

При проектировании памятников А.Желябову, 
А.Пушкину, М.Горькому, скульптурного оформления Цеит- 
рального стадиона в Измайлове (Москва) уже условия 
конкурса ставили перед автором иовые, прежде всего про- 
странственные задачи. Детально разработанный проект па- 
мятника А.Желябову для Ленинграда открывал возмож- 
ности гармонического согласования современной скульптуры 
с архитектурой Зимиего дворца Растрелли. Пластический и 
содержательный ключ к этому решению подсказало клас- 
сическое наследне: творчество Микеланджело, архитектур- 
ные ансамбли западноевропейского барокко. Памятник 
должен был тактично вписаться в ансамбль города. 

При работе над памятником В.И.Ленину в Таш- 
кенте Королев прежде всего учитывал, что монумент вождя 
должен стать идейно-смысловым и пластическим центром 
главной площади столицы Узбекистана. В этом произведе- 
нии монументальная статуя и архитсктурное основание 
важны и значительны по-своему. Убсдительное единство 
достигалось противопоставлением выразительных возмож- 


Б.Д.Королев 10 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


ностей каждого из искусств и контрастом используемых 
матерналов: бронзы, гранита, мрамора. 

Проблему исторического портрета Королев решал 
путем изучения прежде всего документов, произведений 
нскусства, а также человеческих типов и характеров. Яр- 
кими примерами такого подхода к созданию образа явля- 
ется процесс работы над памятниками Н.Бауману и Л.Толс- 
тому. Лишь после нескольких лет работы над образом 
Баумана, когда скульптору удалось решнть портрет рево- 
люционера, было найдено решение памятника, удовлетво- 
рившее Б.Д.Королева. При работе над памятником Толсто- 
му художник параллельно с изучением наследия писателя 
нскал современников Толстого, людей, в облике которых 
сохранились черты той эпохи. Закономерно поэтому возни- 
кали портреты сына пнсателя и крестьян окрестных деревень. 

Такой путь давал возможность сочетать в памятнике 
архитектоническую монументальность н психологизм, рас- 
крывавшийся обычио посредством лепки, определяемой 
Королевым как «колорит в скульптуре» (см. иитервью 
Проппера в настоящем издании). В результате исторический 
портрет оставался самостоятельным художественным про- 
изведеннем, решенным языком станковой скульптуры, но 
он становился ключом к монументально-психологической и 
исторически достоверной трактовке образа в памятнике. 

Увлеченность проблемамн архитектоникн имела су- 
щественное значение для работы в области станковой 
скульптуры. Самые, казалось бы, «живописные» по лепке 
произведения Королева всегда отличаются устойчивостью 
внутренней конструкции. Это качество объедиияет произ- 
ведения разных лет. Работа над обнаженной натурой явля- 
лась своеобразной лабораторией и в то же время давала 
подчас блестящие произведения, выполиенные в мраморе, 
дереве, бронзе, в которых кредо скульптора выражалось 
с наибольшей свободой и полнотой. Очень важно, что все 
работы скульптор выполиял сам: ои не только лепил, но 
сам ваял из мрамора, сам рубил в дереве, активно участ- 
вовал в литейном производстве. При этом выбор материала 
зависел от темы и определял выразительность художест- 
венного образа. Ярким свидетельством этого являются два 
портрета А.Желябова, выполненных в разных материалах 
(дерево н бронза). Б.Д.Королев считал, что во всех этих 
работах скульптор должен творить непосредственио, а не с 
помощью мраморщика илн резчика. 

На протяжении всего творчества проявлялся ана- 
литический характер мышления Королева, об этом. свиде- 
тельствуют его письма н пометки на полях книг и журналов, 
сохраинвшихся в семье художинка. В тридцатые — соро- 
ковые годы, когда Королев возглавлял скульптурную сек- 
цию МОССХ, он часто выступал с анализом выставок 
советского искусства, прннимал участне в обсуждении твор- 
чества любнмых мастеров: О.Родена, А.С.Голубкииой, 
С.Д.Лебедевой, А.Т.Матвеева, И.И.Машкова и другнх. 

Важным результатом творческой, педагогической 
и теоретической деятельностн Б.Д.Королева явилось созда- 
ние Учебного пособия по скульптуре, подготовленного к 
публикацин на протяжении 1950-х годов н одобренного 
спецналистами. 
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Учебное пособие является уиикальным трудом в 
области художествеиного образования, превосходящим по 
своему практическому значению работы других скульпторов 
в этой областн. Книги и статьи А.С.Голубкниой, В.А.Вата- 
гина, В.Н.Домогацкого, И.С.Ефимова касались отдельных 
сторон деятельности скульптора, особо волновавших коик- 
ретного автора, н не ставилн учебно-методических задач. 
Работы Г.И.Кепинова, И.М.Чайкова, И.В.Крестовского, 
Д.Бройдо, Н.В.Одноралова ограннчены изложением чисто 
технических задач ремесла (ннструменты, материалы, про- 
цессы формовки и т. д.). Лишь одна книга французского 
педагога Э.Лантери «Лепка», вышедшая в русском переводе 
после смертн Б.Д.Королева, излагает методы, соответст- 
вующне первому этапу обучення по программе Королева. 

Б.Д.Королев целенаправленно и последовательно 
в каждой части своего Учебного пособия уделяет внимание 
формированию личности скульптора, его мнровоззрення с 
целью «развнвать в нем ростки художественно-творческнх 
устремлений, творческих исканий и аналитическн-творче- 
ского отношення к живому человеку». Предпосылкой твор- 
ческого развнтия будущего скульптора является, по мнению 
Королева, его художествениая одаренность, о чем свиде- 
тельствует способность к пластике. В Учебном пособии 
дается авторское определение понятиям «пластнка» и «плас- 
тичный» через совокупность конкретных «свойств скульп- 
турного произведения и характера моделировки форм», под 
которой понимается «связующая нх непрерывность — гиб- 
кость н мягкость перехода от одной формы к другой, и 
точность граннц объема форм, и последовательность их 
расположения в пространстве и т. п.». «Основное для 
скульптора — чувство общей массы, чувство объемности 
форм и глубины пространства», — утверждает Королев. 

Все публикуемые в настоящем сборнике педагогиче- 
ские труды Королева объедннены общей задачей творческо- 
го развития студента. Учебное пособие излагает конкретную 
методику ее осуществления. Так, на протяжении всего 
курса обучения проводится принцип чередовання творческих 
н учебных заданий. В то же время творческая задача, 
хотя бы в малой степени, обязательно ставится перед уча- 
щимся и при работе над, казалось бы, чисто учебными 
заданиями. Например, копирование гипсов рассматривается 
как учебно-творческая задача постижения индивидуальности 
древнего мастера, представлений об идеале человеческой 
красоты, свойственных конкретной исторической эпохе. 
Усилия педагога необходимо направить на развитие в уча- 
щихся сознательного отношения к пластическому замыслу, 
чему должна способствовать система заданий. «Если уча- 
щийся, копируя образец, — пишет Королев, — должен уга- 
дывать тот путь, которым шел автор произведения, — то, 
начиная сам лепить с живой модели, он должен самостоя- 
тельно начертить себе путь, которым постепенно будет 
воссоздавать голову, бюст или фигуру позирующей ему 
натуры». 

Большое внимание уделял скульптор-педагог куль- 
турному росту учащихся. В процесс обучения органичио 
входит освоение художествеиного наследия. 

Содержание учебника раскрывает художественные 
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пристрастия Королева, интересные н с позиции изучения 
творчества самого скульптора, и с точки зрения оценки его 
индивидуальности как педагога. Скульптор постоянно об- 
ращается к анализу искусства Древней Греции, классиче- 
ской русской скульптуры, стремясь формировать вкус моло- 
дого художника на лучших образцах. 

Многообразие видов деятельности скульптора, кото- 
рое осваивается в процессе обучения, — еще одна важная 
особенность данного пособия. В этой педагогической позиции 
находит развитие и завершение проблема синтеза искусств, 
волновавшая Королева на протяжении всей жизни. Он 
предлагает методику последовательной подготовки будущих 
скульпторов к работе в содружестве < архитекторами. 

Королев неоднократно обращается к вопросам пси- 
хологии творчества, к сложнейшей педагогической задаче 
индивидуального подхода к учащимся, особо актуальной в 
области художественного образования в наши дни. 

Составители надеятся, что публикуемые в настоящем 
сборнике материалы помогут полнее представить творче- 
ство Б.Д.Королева, определить более точно его место в 
истории советского искусства, а также в отечественной ху- 
дожественной педагогике. 


Н.Н.Фомина 
О.В.Яхонт 


Летопись жизни и творчества 
Б.Д.Королева 


1885 
1896—1903 
1903 
1904—1905 
1905, 1 мая — 
31 июня — 
1906, 

13 января — 
сентябрь — 
декабрь — 
1907 
1908—1910 
лето — 

1910 

весна — 


родился 28 декабря 1884 (10 яиваря 1885) в Москве; 

у Даниила Григорьевича и Екатерины Александровны Ко- 
ролевых — пятый ребенок. Отец — служащий в торговом 
доме. 


учится в московской третьей гимназин. 

«По воскресеньям часто ходил в Строгановское училище, 
где по этим дням давали разрешение рисовать с гипса и 
чертить под руководством дежурных преподавателей, и 
много рисовал дома и лепил» (из автобиографии 1951 года) 


учнтся в Московском университете на естествениом отделе- 
нии физико-математического факультета, занимается анато- 
мией у профессора П.Карузина 


участвует в революционном движении 
первое выступление перед рабочими 


арестоваи и заключен в одиночную камеру Таганской 
тюрьмы 


вновь арестован и препровожден в пересыльную тюрьму. 
Ссылка в Турухаиский край заменена четырехлетней вы- 
сылкой за границу. Уехал в Швейцарию, но через месяц 
вернулся в Россию и вновь повел политическую работу под- 
польно; жил по чужому паспорту 

работает конторщнком в Петербурге; занимается самооб- 
разованием, нзучает философию 


возвращается в Москву, живет по чужому паспорту. Зани- 
мается на курсах нскусств прн гимназни Бесс, где препода- 
вали Ф.И.Рерберг, С.В.Ноаковский, рисунок вел Н.П.Улья- 
нов; участвует в литературных кружках, занимается музыкой 


занимается в частных мастерских: рнсунком н лепкой у 
художника В.Н.Мешкова, скульптурой в мастерской Марин 
Блок. 

Первые работы в скульптуре: «Скорбь», «Коленопреклонен- 
ная» 


проводит под Сочи, где занимается скульптурой 
легализуется 


совершает поездку во Францию н Германию, где посещает 
крупнейшне музеи и выставки 


Б.Д.Королев 
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1. В мастерской Училища живописи, ваяния и зодчества. Начало 1910-х гг. 
На первом плане И.С.Ефимов ин Б.Д.Королев 


лето — 


осень — 


1911, 
23 апреля — 


1912, 
13 сентября — 


1913 


1915 


занимастся в студии И.И.Машкова 


поступает в головной класс профессора С.М.Волнухина 
скульптурного отделения Училища живописи, ваяния и 
зодчества 

Вновь поступает в Московский университет на открывшееся 
отделение истории искусств и археологии филологического 
факультета 


получено разрешение «на отсрочку по воинской повинности, 
для окончания образования, до 30-летнего возраста» 


женится на Людмиле Николаевне Никольской. 

Изучает собрание открывшегося в Москве Музся изящ- 
ных искусств. 

Получает |-ю категорию за композицию «Снятие с креста» 


поездка в Австрию, Италию, Францию, Испанию, Англию, 
Германию. Изучение музеев, посещение выставок и мастер- 
ских современных художников (П.Пикассо, А.Архипенко. 
Э.Бернара, О.Мещанинова). 

Начало педагогической деятельности 

«окончил курс высшего класса и <...> состоит в числе 
учащихся, исполняющих самостоятельную работу для 
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Б.Д.Королева 


1916 
1917, март — 


декабрь — 


1918, 
январь — 


15 августа — 


1918—1919 


1919, март — 


май — 


30 мая — 


получения зваиня художника скульптуры» (документ 

№ 218 Московского художествениого Училища живописи, 
ваяния и зодчества от Ё3 мая 1916. Архив Б.Д.Королева); 
в списках Училища числился до 1917 

создает серию работ с обнаженной натуры 

участвует в создании и руководстве Московского профес- 
сионального союза скульпторов-художннков ! 


1 

См. ст.: Астафьева М.В. профессионального союза 
Материалы о московском про- скульпторов-художников. М., 
фесснональном союзе скуль- 1918. Союз возник в марте 
пторов-художников.— В сб.: 1917; в 1919 объединился с 
ГТГ. Очерки по русскому н со- другимн профессиональнымн 
ветскому нскусству. Л., 1974, союзами в Рабис (профессно- 
с. 308—322; о целях и задачах нальный союз работников ис- 
Союза см.: Устав московского кусств). 


становится секретарем Союза 


участвует в разработке устава Московского профессноиаль- 

ного союза скульпторов-художинков, прииятого на общем 

собраиии 19 января и в котором определены цели Союза: 

1. Содействие развитию скульптуры в России. у 

2. Защита скульптурных произведений н памятников 
старины. 

3. Объедннение скульпторов-художников для защиты своих 
профессиональных интересов. 

Принимает актнвное участне в праздничном оформлении 

Москвы к 1 Мая (см.: Агнтациоино-массовое нскусство. 

Оформленне праздников. М., 1984, с. 52). 


между Московскнм профсоюзом скульпторов-художников 
и отделом ИЗО Наркомпроса подписан договор на выпол- 
нение памятников в Москве по ленинскому плану монумен- 
тальной пропаганды. 

Член коллегин отдела ИЗО Наркомпроса; участвует в органн- 
зационной работе по осуществлению плана монументальной 
пропагаиды. 

Привлечен к работе в Коллегии по делам музеев и охране 
памятников искусства и старины. 

Организует снятие памятника генералу Скобелеву на Со- 
ветской площади 


работает над проектами памятников К.Марксу н М.А.Ба- 
кунину для Москвы 


участвует в выставке проектов памятника К.Марксу по 
первому конкурсу, организованному Моссоветом 2. 


2 

Первый конкурс на памятник жиневич, А.М.Гюрджян, 
К.Марксу для Москвы был ор- Б.Д.Королев, С.Д.Меркуров. 
ганизован комиссией Моссовета Вне конкурса представили свон 
по снятню и постановке памят- эскизы Н.А.Андреев, М.Г.Жу- 
ников. Привлечены были скуль- раковский (см.: Искусство, 
пторы Н.А.Андреев, А.Н.Бла- 1939, № 1, с. 41). 


при коллегии ИЗО Наркомпроса организует Комиссию 
скульптурно-архитектурно-живописного синтеза 


заседанне Комиссии скульптурно-архитектурного сннтеза, 
на котором вырабатывается программа ее деятельности. 
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2. Артель скульпторов под руководством Б.Д.Королева 1919—1920. Москва 
Слева направо: Б.Королев. Н.Докучасв. М.Мархузе. С.Абрамова, И.Голосов, 
Н.Ладовский, служащий, И.Данилова, Г.Мапу, А.Рухлядев 


Первоначально комиссия занимается вопросами скульп- 
турно-архитектурного синтеза (синскульптарх); в нее вхо- 
дят: один скульптор — Б.Королев (председатель комиссии) 
и семь архитекторов — С.Домбровский, Н.Исцеленов, 
В.Кринский, Н.Ладовский, Я.Райх, А.Рухлядев, В.Фидман. 
Большое влияние на творческие поиски архитекторов ока- 
зывает Королев 


лето — заканчивает сооружение памятника М.Бакунину (см.: 
Искусство, 1919, № 6, с. 4). 
Работает помощником главного мастера во Вторых Госу- 
дарственных свободных художественных мастерских, т. е. 
ассистентом А.Т.Матвеева 


декабрь — основывает при Государственных художественных мастер- 
ских Артель скульпторов, в которую наряду с активными 
членами скульптарха вошли скульпторы, архитекторы и 
студенты; в конце года в синскульптарх входят художники 
А.Родченко и А.Шевченко. Комиссия стала называться 
комиссией живописно-скульптурно-архитектурного синтеза 
(живскульптарх) 3 


С] 

См. об этом и об Артели 1920).— В сб.: Проблемы со- зо\]еИзеНеп АгсиЦцекКиг ш деп 
скульпторов: Хан-Магоме- встской архитектуры, вып. 2. 2\мапавег ип4 2и Вевштп 4ег 
дов С.О. Первая новаторская М.. 1976: его же. Живскульп- ге вег Зайге. Рюпеге 4ег 
творческая организация совет- тарх.— Декоративное искусство зо\]ейзсВеп Агспиекиг. Огез- 
ской архитектуры (синскульп- СССР, 1978, № 5, с. 32—35; деп, 1983, $. 68—69. 


тарх-живскульптарх 1919— его же. Бег \ев гиг пецеп 


Летопись жизии и творчества 17 
Б.Д.Королева 


1920 работает над проектом памятника «Освобожденному тру- 
ду» и вторым варнаитом памятника К.Марксу. 
Входнт в артель «Монолит» 4 


4 

См. об этом: Виноградов Н.Д. 
Воспомниания о монументаль- 
ной пропаганде в Москве.— 
Искусство, 1939, № 1, с. 44 
{«К этому времени из скуль- 
пторов организовывалнсь кол- 
лектнвы — пронзводственные 
кооперативы; так, прн отделе 
ИЗО Наркомпроса былн орга- 
ннзованы артели «Рельеф». 


февраль — 


«Куб», «Монолит» ин др. По- 
следней была поручена работа 
по проведению конкурса на 
памятник «Освобожденному 
труду». Организатором н ру- 
ководителем этого коллектива 
был молодой скульптор 
А.Н.Блажиевич» ); Сарабья- 
нов Д.В. Алексей Васильевич 
Бабнчев. Художннк. Теоретик. 


К.Марксу 5 


э 

«К участню в этом конкурсе 
были прнглашены <... > 
Б.Д.Королев, а также скуль- 
пторы С.С.Алешин, А.М.Гюрд- 
жян, С.В.Кольцов, С.А.Мезен- 
цев, входнвшне в незадолго до 
того созданный коллектив 
«Рельеф». Срок конкурса на 
составленне проекта памятника 
был установлен очень корот- 
кнй — всего 7 дией —... > 

За день до окончания срока 


3 апреля — 


представления об этом кон- 
курсе узнал н С.Д.Меркуров, 
который тоже представил свой 
проект. Жюри под председа- 
тельством А.В.Луначарского 
постановило выдать премню 
С.С.Алешину и трудовому кол- 
лектнву «Рельеф», а СНК ре- 
комендовать на выбор для со- 
оружения памятника проекты 
С.С.Алешина, трудового кол- 
лектива «Рельеф» и скульптора 
Б.Д.Королева. Отделом ИЗО 


культуры (ИНХУК) 6. 


6 

Московский нистнтут художе- 
ственной культуры (ИНХУК, 
1920—1924). Подробиее см.: 
Хан-Магомедов С.0. ИНХУК: 


Педагог. М., 1974, с. 15 («Ба- 
бичев <...> был одним из 
организаторов «Монолита». 

В него входили В.Мухина, 
С.Коненков, Н.Крандневская, 
Б.Королев, М.Страховская, 
А.Златовратский, Б. Терновец, 
В.Попова, А.Блажневич 
<...> А.Кудинов»). 


участвует во втором закрытом конкурсе на памятннк 


Наркомпроса былин также при- 
обретены модели памятинка, 
выполиенные С.Алешнным, 
Б.Королевым, С.Мезенцевым, 
трудовым коллективом «Рель- 
еф» (В.И.Ленин и изобрази- 
тельное искусство. Автор-со- 
ставитель В.В.Шлеев. М., 1977, 
с. 336—337). 


принят в члены Московского института художественной 


возникновение, формирование 

н первый пернод работы.— 

В сб.: Советское искусствозна- 
нне’80;2. М., 1981, с. 332—366. 


К 1 Мая участвует в подготовке и оформлении торжеств 
при закладке памятника «Освобожденному труду». 
Участвует в выставке конкурсных проектов на памятник 
«Освобождениому труду» в Москве 


участвует в выставке работ коллектива жнвописно- 
скульптурио-архнтектурного синтеза 1919—1920 гг. в 
Москве. 


лето — 


с 20 сентября — профессор скульптурного факультета Московскнх Госу- 
дарственных художественно-технических мастерских 7 


7 


29 ноября 1920 декретом Сове- 
та Народных Комиссаров пу- 

тем слняния Первых и Вторых 
государственных свободных ма- 
стерских были образованы Мо- 


сковские высшне государст- 
венные художественно-техин- 
ческие мастерские (Вхутемас), 
где Королев продолжал препо- 
давательскую работу. 


1921 профессор и декан скульптурного факультета Вхутемаса. 


Участвует в выставке «Мир искусства» 


впервые участвует в выставке за рубежом (Первая рус- 
ская художественная выставка — Берлнн, галерея Ван- 
Днмен) в качестве автора архитектурных рисунков ® 


1922, осень — 


8 

См.: Лапшин В.П. Первая выс- 
тавка русского искусства. Бер- 
лнн. 1922 год. — В сб.: Советское 
искусствознанне'82/1. М., 1983, 
с. 330—362; Коккинаки И. К воп- 
росу о взанмосвязи советских и 


зарубежных архитекторов в 
1920—1930-е годы. — В сб.: Воп- 
росы советского изобразительно- 
го искусства. М., 1976, с. 354, 
355. 


Б.Д.Королев 


18 


Из литературного наследня. Переписка 
Современники о скульпторе 


1923, май — 


1923—1924 


1924, март — 


июнь — 


сентябрь — 


октябрь — 


1925 


май — 


сентябрь — 
октябрь — 


20 декабря — 


1925—1926 


участвует в Выставке картин, организованной бывшими 
участниками «Бубнового валета» и примкнувшими к ним 
художниками другнх течений (И.Э.Грабарь, А.Д.Древин, 
П.П.Кончаловский, Б.Д.Королев, А.В.Куприн, А.В.Ленту- 
лов, И.И.Машков, А.А.Осмеркин, Н.А.Удальцова, 
Р.Р.Фальк, Г.В.Федоров). 

Участвует в конкурсе на проект советского серебряного 
червонца 


участвует в развернувшейся во Вхутемасе борьбе вокруг 
реорганизации Основного отделения и пересмотра учеб- 
ных программ 


участвует в Выставке картин, организованной Российским 
обществом Красного Креста 


участвует в Х!У Международной выставке искусств в 
Венеции. 

Участвует в заседаниях (12 и 21 июня) группы художни- 
ков (бывших «бубнововалетцев»), на которых обсужда- 
ются события во Вхутемасе и вопрос об учреждении вы- 
ставочной организации —- будущего общества «Московские 
живописцы». Входит в число членов-учредителей этой ор- 
ганизации 


работает над проектом памятника Борцам революции в 
Саратове 


проект памятника Борцам революции получает одобрение 
участников 2-й сессии ЦИК РСФСР; выступая на ней, 
А.В.Луначарский сказал, что «проект Саратовского па- 
мятника Борцам революции является мировой революци- 
онно-художественной редкостью по идейному содержанию 
и по всем его особенностям. Не случайно представители 
других городов СССР на этой сессии высказывали боль- 
шое желание построить памятник в своих городах по 
этому проекту, так как он действительно является ин- 
тернациональным и отражает революционную эпоху по- 
следиих 20 лет» (Материалы по постройке памятника 
Борцам революции в гор. Саратове. Саратов, 1924, с. 1) 


работает над проектом памятника В.И.Ленину для Тулы 


участвует в выставке художественных произведений жи- 
вописцев и скульпторов общества «Московские живо- 
писцы». 

Уволен из Вхутемаса 


Работает в Саратове над памятником Борцам революции 


открытие памятника Борцам революции в Саратове 


работает над портретом В.И.Ленина (мрамор, Централь- 
ный музей В.И.Ленина) 


Летопись жизни 


Б.Д.Королева 


_ бы, 


ре 


н творчества 


к а 


м 


3 В мастерской, 1925. Москва 


1926, май — 


современной скульптуры. 
Входит в объединение ОРС, становится членом его 
правления 


9 

ОРС (1926—1932) — Общество 
русских скульпторов, основанное 
в 1926 как московское общество, 
членами которого были В.А.Ва- 
тагин. В.Н.Домогацкий, И.С.Ефи- 
мов. Б Д.Королев. С.Д.Лебедева, 
А.Т. Матвеев. В.И.Мухина, И.М. 


Шадр, С.Д.Эрьзя и другие. 
Устав Общества был утвержден 
11 февраля 1927, поэтому первая 
выставка, фактически организо- 
ванная ОРСом, по предложению 
Главнауки Наркомпроса, была 
названа Государственной выс- 
тавкой современной скульптуры 


19 


участвует в Государственной художественной выставке 


(см.: Отчет о деятельности ОРСа 
за 1926—27 гг. —В сб.: Борьба 
за реализм в искусстве 20-х го- 
дов. М., 1962, с. 236—239). Выс- 
тавки ОРС состоялись в 1926, 
1927, 1929, 1931. 


(Сидоров А.А. Борис Данилович 


Чайков, И.Г.Фрих-Хар, И.Д. 
лето — Участвует в УПГ выставке АХРР ' «Жизнь и быт наро- 
дов СССР». 
10 
АХРР — Ассоциация художников турной студией при АХРе» 
революционной России (1922— 
1928). А.А.Сидоров пишет, что Королев. М., 1934, с. 47). 
Б.Д.Королев «руководил скульп- 
Работает над проектом памятника Н.Э.Бауману для 
Москвы 
15 июня — принимаст участие в закрытом конкурсе на проект па- 


мятника Бауману вместе со скульпторами В.В.Лишевым, 
М.Г.Манизером, С.3.Мограчевым, И.А.Менделевичем. Жю- 
ри конкурса под председательством А.В.Луначарского 
постановило: «признать проект скульптора Б.Д.Королева 


Б.Д.Королев 


20 


Современникн о скульпторе 
Из литературного наследия. Переписка 


21 июля — 


август — 


1926—1927 


1927, 
26 февраля — 


апрель — 


1928, яиварь — 


февраль — 


1929 


вполне отвечающим требованиям условий коикурса и под- 
лежащим сооружению на Елоховской площади в Моск- 
ве <...>» 1 


11 

Цит. по: Строев В. К открытию 
монументального памятника Ни- 
колаю Бауману работы скульп- 
тора Б.Д.Королева... М., 1931, 
с. 15. 


комаидируется в Дом Союзов и на Красную площадь для 
зарисовки Ф.Э.Дзержииского в гробу и похорон его 
(Удостоверение АХРР) 


путешествие по Сванетни 


работает над серией исторических портретов М.А.Баку- 
иниа, П.Л.Лаврова, А.И.Желябова. В прессе появляются 


многочисленные положительные отзывы о портрете 
А.И.Желябова 


Ииститут В.И.Ленина принимает решение о тиражирова- 
нии портрета В.И.Ленина работы Б.Д.Королева 


участвует во 2-й выставке Общества русских скульпто- 
ров (ОРС). 

Награжден дипломом на Междуиародной выставке худо- 
жествениой промышленности и декоративных искусств 

в Монце-Милане (Италия). 

Работает над проектом монумента Красной Армин. 
Открытие иадгробия Т.Нетте работы Б.Королева на Ва- 
ганьковском кладбище в Москве 


участвует в выставке к десятилетнему юбилею Октябрь- 
ской революции. 

Участвует в ХУ! Международной выставке искусств в 
Венецин 


участвует в Х выставке АХРР (к десятилетию РККА). 
Принимает активное участие в органнзацин нового худо- 
жественного объединения — Общества московских худож- 
ников (ОМХ) !2. Входит в число членов-учредителей н 
первых действительных членов ОМХ. 


12 

В ОМХ вошли бывшие члены 
объединений «Московские жнво- 
пнецы», «Маковец», «Бытне». 
Состоялись две выставки ОМХ 
(1928, 1929). 


Работает над циклом произведений в музее Л.Н.Толстого 
в Ясной Поляне; создает статую писателя 


участвует в художественио-кустарной выставке СССР 
(выставка-базар) в Нью-Йорке; в марте экспонировалась 
в Филадельфии, затем в Бостоне и Детройте. 

Работает над эскизами памятников Октябрьской револю- 
ции и Эитузнастам. 

Работает иад памятником В.И.Ленину для Переславля- 
Залесского 


Летопись жизни и творчества 21 
Б.Д.Королева 


с 1 октября — профессор композиции скульптурного факультета Ленин- 
градского Высшего художественного института 


7 ноября — открытие памятника В.И.Ленину в Переславле-Залесском 


1930, январь — едет в Архангельск в связи с заказом на памятник 
В,И.Ленину. 


март — май — участвует в Первой выставке изобразительного искусства 
СССР в Стокгольме и Осло 


июль — участвует в Выставке советского искусства в Берлине. 
Осуществляет памятник В.И.Ленину в г. Родники Ива- 
новской области 


1930—1931 участвует в ХУП Международной выставке искусств 
(открыта в июне 1930 в Венеции, с 5 февраля по 12 ап- 
реля 1931 — в Цюрихе, с 19 апреля по 24 мая — в Берне) 


1931 участвует в 4-й выставке ОРС. 
Работает над памятником Н.Э.Бауману для Москвы 


3! октября — открытие памятника Н.Бауману на Бауманской площади 
в Москве, 
Работает над памятником В.И.Ленину для Луганска и 
Миллерова (Донбасс) 


1932 Работает над эскизом проекта памятника А.И.Желябову 
для Ленинграда !3 
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См.: Троицкий Н. Памятник по сооружению памятника Же- ры <...> Пять вариантов эс- 
Желябову. — Искусство, 1969, лябову. Почетным председателем кнзов проекта памятника Же- 
№ |, с. 37—38. («В 1929 году, комитета была избрана <... >> лябову выполнил <... > 
когда страна отмечала 50-летне Вера Фнгнер <...> В конкурсе Н.А.Андреев».) 

партии «Народная воля», был приняли участие крупиейшие 

создан обществеиный комитет мастера советской скульпту- 


31 октября — вступает в Московский союз советских художников 
(членский бнлет № 1419); избирается членом правления 
МОССХ и председателем секции скульптуры. 
Участвует в юбилейной выставке «Художники РСФСР 
за 15 лет» в Ленинграде 


1933 начинает работу над проектом памятника В.И.Ленину 
для Ташкента 


11 марта — Желябовский комитет принял решение заключить договор 
на скульптурную часть памятника Желябову с Б.Д.Ко- 
ролевым 

весна — участвует в международной выставке «Женщины и дети» 
в Токио 

июнь — участвует в выставке «Художники РСФСР за ХУ лет» 


в Москве (раздел скульптуры в Государственном музее 
изобразительных искусств). 

Участвует в конкурсе на памятник-маяк В.И.Ленииу в 
Ленинградском порту 


Б.Д.Королев 22 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


с 6 октября лечение в Ессентуках и Кисловодске 
по 23 декабря — 


1934 работает над памятниками В.И.Ленину для Ташкента, 
А.И.Желябову для Ленинграда 


15 сентября — зачислен старшим скульптором в Архитектурную проект- 
ную мастерскую № 6 (позже — № 1) 


декабрь — выступает с докладом на первом совещании архитекторов, 
живописцев и скульпторов в Москве по вопросу о синтезе 
искусств. 
Выход монографии: Сидоров А.А. Борис Данилович Ко- 
ролев. М., 1934 


1935 работает над памятником А.И.Желябову 


лето — встреча с Роменом Ролланом и А.М.Горьким на даче 
Горького в Горках под Москвой 


18 августа —  литейщик К.И.Миглиник сообщает нз Ленинграда, что для 
памятника Желябову «две фигуры отлиты в бронзе, но не 
сварены, по просьбе Общества политкаторжан работы 
остановлены» '* 
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«<...> получившая распрост- 
ранение в сер. 1930 гг. <...> 
искажающая историческую прав- 
ду точка зрения на эпопею 
«Народной воли» помешала осу- 
ществленню этого проекта» 
(Троицкий Н. Указ. соч., с, 39). 


21 декабря — телеграмма из Ташкента с предложением приехать для 
уточнения проекта памятника В.И.Ленину 


1936, находится в командировке в Ташкенте и Самарканде в 
25 февраля — связи с работой по установке памятника В.И.Ленину в 
1 мая — Ташкенте 

лето — Всесоюзный комитет по делам искусств объявнл конкурс 


на памятники Горькому в Москве, Ленинграде, г. Горьком. 
Работает над эскизамн проектов памятников Горькому 


27 августа — привлечен к участию в конкурсе на проект скульптурного 
оформлення Дворца Советов 


15 ноября —  открытне памятника В.И.Леннну в Ташкенте 


ноябрь — участвует в выставке картнн и скульптуры Ново-Абрам- 
цевского творческого коллектива художников 


1937 совместно с архитектором Н.Я.Колли выполнил скульптур- 
но-архитектурный проект главного здання Центрального 
стадиона в Измайлове. 

Участвует в международной выставке «Искусство и тех- 
ника в современной жизни», открытой с 24 мая по 23 но- 
ября в Париже; получил почетный диплом. 

Работает над проектом памятника А.С.Пушкину для Ле- 
нинграда; встречается с В.В.Вересаевым 
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сентябрь — 


1938 


1939 


15 апреля — 


апрель — 


июль — 


1940 
20 апреля — 


15 июня — 


сентябрь — 


25 октября — 


ноябрь — 


1940—1941 


участвует в выставке проектов памятннка А.С.Пушкииу 
для Ленинграда, состоявшейся в Москве, в Музее изобра- 
зительных нскусств им. А.С.Пушкнна. 

Работает над проектамн памятников Н.В.Гоголю н 
Г.К.Орджоннкндзе для Москвы 


работает над статуей Горького для Парка культуры н 
отдыха нм. А.М.Горького в Москве. 

Назначается председателем Государственной экзамена- 
цнонной комиссии скульптурного факультета Всеросснй- 
ской Академин художеств 


работает над двумя шестиметровыми статуями физкуль- 
турннков, предназначенными венчать главные башии 
Центрального стадиона в Измайлове в Москве 


приннмает участие в обсуждении выставкн проектоз па- 
мятника В.И.Чапаеву 


участвует в выставке проектов памятников А.М.Горькому 
для Москвы н г. Горького. 

Назначается председателем Государствениой экзамена- 
ционной комиссии скульптурного факультета Института 
живописи, скульптуры, архитектуры и искусствознания 
Академии художеств 


принимает участие в работе У пленума правления Союза 
советских архитекторов; выступает с докладом «Скульп- 
тура Дворца Советов». 

Работает над проектом памятника В.В.Маяковскому для 
Москвы 


принят в Союз советских архитекторов 
выступает на творческом вечере архитектора А.В.Власова 


освобожден от работы в должности руководителя скуль- 
птурного филиала Архитектурной проектной мастерской 
№ 1 вследствне прекращения скульптурных работ. 


участвует в выставке скульптуры Московского Союза 
советских художников в Москве, в Государственном музее 
изобразительных нскусств именин А.С.Пушкнна 


выступает с докладом на Всесоюзной конференцин по 
среднему художественному образованию, состоявшейся 

в Академии художеств в Ленинграде (см. в наст. изд. 
раздел: Педагогические труды). 

Ведет курс скульптуры в Скульптурной студии управления 
по делам искусств Мосгорисполкома 


Выступает на вечере, посвященном 100-летию со дня рож- 
дения О.Родена и К.Моие, в Государственном музее иово- 
го западного искусства 


работает над эскизом проекта памятника П.И.Чайковскому 
для Москвы 


Б.Д.Королев 24 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


1941, январь — участвует в выставке лучших произведений советских ху- 
дожников в Государственной Третьяковской галерее 


февраль — участвует в выставке эскизных проектов памятника 
П.И.Чайковскому 


17 апреля — Королеву предложено переработать проект памятннка 
композитору 
1941—1945 во время Великой Отечественной войны живет н работает 


в Москве и Абрамцеве 


1942 работает над портретами маршала К.Е.Ворошилова, лет- 
чнка С.И.Здоровцева, лейтенанта Шарова, партизанки 


1943 работает над композицией «За Родину», портретами днрни- 
жера Н.С.Голованова, художника Д.С.Моора. 
Начннает работать над портретом Героя Советского Сою- 
за Гули Королевой, своей племянницы. 
Награжден грамотой правления и парторганизации Мо- 
сковского Союза советских художников за отличную об- 
щественную работу в условиях Великой Отечествениой 
ВОЙНЫ 


1943—1944 участвует во Всесоюзной художественной выставке «Ге- 
роический фронт н тыл», открытой с 8 ноября 1943 по 
19 сентября 1944 в Государственной Третьяковской га- 


лерее 

1944, выступает на творческом вечере С.Д.Лебедевой 

23 яиваря — 

31 октября — прннимает участие в вечере, посвящениом десятнлетию 
музея А.С.Голубкиной и 80-летию со дня ее рождения 

1945 работает над портретом М.Ю.Лермонтова, а также порт- 
ретными бюстамн М.Я.Мудрова н Н.В.Склифосовского 
для Военно-медицииского музея в Ленинграде 

1946 участвует во Всесоюзной художественной выставке, от- 


крытой с 19 яиваря по 18 октября в Государственной 
Третьяковской галерее. 

Награжден днпломом президнума правления Всекохудож- 
ника на основанни решения Республиканского жюри за 
проект монумента «Победа» 


1947, февраль — участвует в выставке, посвященной 10-летню со дня смерти 
Г.К.Орджоникидзе в Государственном музее Революции 
СССР. 
Работает над портретным бюстом дважды Героя Совет- 
ского Союза А.Н.Ефимова для установки на его родине 


участвует в Весенней выставке пронзведеннй московских 


апрель — 
живописцев н скульпторов 

ноябрь — участвует во Всесоюзной художественной выставке в 
Москве 

30 декабря — принят на работу в должности педагога в Московское 


городское художественное училище 
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1948 


май — 


1949 


1950, 
16 марта — 


29 июня — 


30 июня — 


1951, 
10 нюля — 


1 сентября — 


1952, 
май — 


1952—1953 


работает над статьей «Анна Семеновна Голубкина». 
Выступает на чествованин А.Т.Матвеева. 

Работает над проектом памятника Герою Советского 
Союза Гуле Королевой для установки на месте ее гнбели 


Выступает с докладом на сессии Академии художеств 
СССР, посвященной вопросам художественного образо- 
вания 


в резолюции ПГ сессии Академии художеств СССР, по- 
священной вопросам теории и критики советского изобра- 
зительного искусства, принятой | февраля, творчество 
Б.Д.Королева было подвергнуто резкой критике: «Форма- 
лизм н натурализм, примитивизм и стилизаторство нахо- 
дят свое проявление в творчестве таких живописцев, 
скульпторов и графиков, как: Н.Альтман, В.Бехтеев, 
И.Вилковир, А.Гончаров, В.Гудиашвили, К.Дорохов, 
П.Кузиецов, Б.Королев, А.Матвеев, А.Осмеркин, Роскин, 
Г.Рублев, Б.Сандомирская, 3.Толкачев, Г.Траугот, А.Тыш- 
лер, Н.Удальцова, Б.Уитц, В.Фаворский, Р.Фальк, А.Фон- 
визин, И.Фрих-Хар, М.Хазанов, Д.Цаплин и др. 
Антипатриотический, аитинародный характер носит вся 
«деятельиость» таких представителей буржуазного эстет- 
ства и космополитизма, как А.Эфрос, Н.Пунин, И.Маца, 
О.Бескин, Д.Аркин, В.Костин, Я.Пастернак» (Резолюция... 
М., 1949, с. 6). 


выступает в защиту музея А.С.Голубкииой на заседаннн, 
созваином Комитетом по делам искусств при Совете Ми- 
нистров СССР в связи с вопросом о закрытии музея 


«Объявляется благодарность руководителю скульптурного 
отделения — Королеву Б.Д. за достигнутые успехи уча- 
щихся при показе дипломных работ. 

Директор Московского городского художественного учи- 
лища Н.Кофман» 


в связи с реорганизацией Московского городского худо- 
жественного училища переведен на работу в качестве пре- 
подавателя по скульптурной композиции в Областиое ху- 
дожественное училище памяти 1905 года 


начинает ходатайствовать о предоставлении пенсин 


оставляет работу в Областном художествениом училище 
памяти 1905 года 


выступает в прениях на научной конференции Академии 
художеств СССР, посвященной вопросам развития совет- 
ской скульптуры (см. в сб.: Вопросы развития советской 
скульптуры. М., 1953, с. 115—119). 


работает над Учебным пособием по скульптуре; издатель- 
ство «Искусство» заключает с Б.Д.Королевым договор на 
написание Учебного пособия по скульптуре для художест- 
венных училищ. 


Б.Д.Королев 
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1954 


1965 


февраль — 


1956 


1957 


1957—1958 


1958 


1958—1959 


1959, 23 июля 


1960 


2 марта — 


1962 


1963, 
18 нюня — 


Работает над мраморным бюстом Эд.Зюсса для Музея 
землеведения Московского государственного университета 


возобновляет ходатайство о пенсии в связи с ухудшеннем 
здоровья. 

Пишет рецензию на работу Научно-исследовательского 
института теорнн и истории изобразительного искусства 
Академин художеств СССР «Русское искусство» (М., 
1954). Рецензня подготовлена с целью «внести необхо- 
димые поправки (в главу, посвящеиную скульптуре пе- 
рнода иностранной интервенции и гражданской войны) 
для восстановлення истинного положення в искусстве и 
преподавании» (Архив Б.Д.Королева) 


участвует в выставке «50 лет первой русской революцин» 
в Центральном музее Революцин СССР 


назначена персональная пенсия союзиого значения 


завершает первую часть рукопнси Учебного пособия по 
скульптуре. 
Работает над проектом надгробия В.Д.Бонч-Брусвича 


работает над второй частью Учебного пособня по скуль- 
птуре 


участвует во Всесоюзной художественной выставке, по- 
священной 40-летию Великой Октябрьской социалистиче- 
ской революцни 


персональная выставка в Москве (совместно с И.Г.Антро- 
повым и В.Ф.Штраннхом); в прессе появляются разверну- 
тые рецензии и положительные отзывы на выставку 
Л.Бубновой, М.Ивановой, Е.Левнтнна, М.Неймана, 
И.Шмидта 


работа над воспоминаниями «1905 год» для книги «Замет- 
ки скульптора» 


нздательство «Искусство» заключает с Королевым договор 
на кннгу «Заметкн скульптора», объемом 8 а. л.; указы- 
вается, что рукопнсь представлена н одобрена. 

Работает над проектом памятника «Освобожденному 
труду». 

Выступает с воспоминаниями о И.В.Жолтовском на вечере 
его памяти 


пишет воспомннання о работе над памятником Л.Н.Тол- 
стому (в связи с 50-летнем со дня смерти писателя) 


чествованне Королева в Московской организации Союза 
архитекторов СССР в связи с 75-летием. 

Работает над композицией «Горькнй и Ромен Роллан». 

Работает над проектом памятника героям-панфиловцам 
в поселке Дубосеково 


участвует в выставке «30 лет МОСХа» 


скончался от сердечно-легочной недостаточности; похоро- 
нен на Новодевнчьем кладбнще в Москве 


Первая 
часть 


Литературное наследие 
От составителей 


Биографические материалы 


Автобиография 


1905 год в Москве 
Канун революции 1905 года 
Осень 1904 года 
9 января 1905 года 
Рабочие кружки летом 1905 года 
Осень 1905 года в Москве 


Декабрьское восстание 1905 года 


Воспоминания о В.И.Леииие 
Мое «столкиовеине» с Лениным 
В.И.Ленин в скульптуре 


Страницы из воспоминаний 


Моя работа над статуей Льва Толстого 
для яснополянской школы 


В.Проппер. Беседы с Королевым 
Переписка 


О художниках 
Огюст Роден 
С.Д.Лебедева 
Илья Иванович Машков 
А.Т.Матвеев 
[О жизни н творчестве А.С.Голубкиной] 
Анна Семеновна Голубкина 
По вопросу о голубкинском музее 
Воспоминания о И.В.Жолтовском (1867—1959) 


О проблемах творчества 
[Из записной книжкн 1918 года] 
Памятннк Борцам революцни в г. Саратове 
Монументальное строительство н революцня 
Линня высокого мастерства 
Контуры рождающегося стиля 
[О выставке] 
[Вопросы сннтеза нскусств] 
История, гранит н бронза 
Мон монументальные работы 
Моя работа над памятником 
Скульптура в зодчестве 


О современной советской скульптуре 


Педагогическне труды 
Учебное пособне по скульптуре 
Учебное пособие по скульптуре 
для художествениых училищ. План 
Из выступлений Б.Д.Королева на конференциях, 


посвящениых проблемам художественного образовання 


Литературное наследие Б.Д.Королева в его архиве 
представлено биографическими материалами (варианты 
автобиографии, воспоминания), педагогическими трудами, 
основная часть которых написана во второй половине 
1950-х годов в связи с работой над книгой «Заметки 
скульптора». В него входят также тексты выступлений 
(черновые наброски, стенограммы) и статьи, посвященные 
творчеству любимых им художников, проблемам творче- 
ства. В архиве сохранились трудовые книжки, издатель- 
ские договоры, сопроводительные письма организаций, что 
дает возможность точно датировать впервые публикуемые 
материалы. 

Хронологические рамки литературного наследия 
охватывают всю жизнь художника: от студенческих лет, 
участия в революционном движении, когда Королеву не 
было еще и двадцати, до последних месяцев жизни. 

Мировоззрение художника, основные качества лич- 
ности сформировались рано. Об этом свидетельствует пе- 
реписка. Большинство писем (составителями расшифрова- 
но более 300 машинописных страниц переписки) носит 
личный характер. Через них раскрывается человек, свой- 
ственные ему рефлексивность, мечтательность, склонность 
к самоанализу, особенно ощутимые в ранних письмах. 
Каждое письмо может рассматриваться как эпизод, при- 
открывающий путь становления художника. В сборник 
вошли письма или фрагменты, имеющие значение для по- 
нимания творчества скульптора. 

Следует иметь в виду, что ранние письма пред- 
ставляют собой огромные (иногда на 10—12 страницах) 
исповеди, напоминающие дневниковые записи. Иногда 
письма, адресованные невесте, буквально повторяют мыс- 
ли, уже зафиксированные на страницах дневника. Мы при- 
водим два письма из Таганской тюрьмы. Написанные «би- 
серным» почерком на крошечных листочках, свернутых до 
размера почтовой марки, они являются документами ста- 
новления романтических идеалов будущего скульптора. 
Участие в событиях первой русской революции и пережи- 
вания, с ней связанные, не прошли вместе с романтиче- 
ской юностью. Напротив, они раскрыли в Королеве худож- 
ника, во многом определили его позицию в жизни и ис- 
кусстве. На наш взгляд, письма самого Королева и письма 
близких, ему адресованные, в совокупности раскрывают 
цельность и целеустремленность художника, пронесшего 
через всю жизнь верность идеалам юности, сумевшего быть 
последовательным и искренним в своих поисках и твор- 
ческих прозрениях. 

Литературный стиль Королева близок разговорной 
речи. Работая в разных литературных жанрах (статьи, 
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очерки, учебное пособие), он стремился найти активную 
форми изложения своих мыслей. 

Общественно-художественная жизнь Королева 
была насыщена событиями на протяжении всего пути: 

и когда он возглавлял творческие организации (1918— 
1940-е гг.), и коеда он (в 1950-е гг.) отошел от руководства 
скульптурной секцией Московской организации художни- 
ков. Литературное наследие в силу этого отражает важ- 
нейшие этапы развития советской скульптуры: работу над 
осуществлением ленинского плана монументальной пропа- 
ганды; поиски 1920-х годов и в области художественной 
формы, и в области художественной педагогики; стрем- 
ление к созданию художественного стиля эпохи, борьбу 

за достойное место скульптуры среди других видов ис- 
кусства. 

Во всех литературных материалах (записках, кон- 
спектах выступлений, отредактированных стенограммах и 
немногочисленных публикациях) четко прочитывается по- 
зиция скульптора. Королев постоянно был на передовой 
линии развития советской скульптуры и художественной 
педагогики. Он обладал талантом полемиста и правом на 
профессиональный спор, которое было завоевано упорным 
трудом и огромной эрудицией. Даже в самые тяжелые 
моменты жизни (см. выступление на совещании по вопро- 
су о Музее А.С.Голубкиной 16 марта 1950) он не оста- 
вался в стороне от событий, активно включаясь в борьбу. 

Позиция Королева-скульптора эволюционировала. 
Это прочитывается как в его произведениях, так и в ли- 
тературном наследии, в частности в статьях, посвященных 
мастерам зарубежного и русского искусства. Обращаясь 
к античной скульптуре, творчеству Родена, Голубкиной, 
Машкова, Лебедевой, Королев косвенным образом, но 
четко и определенно объясняет и эволюцию своего твор- 
чества. 

Основная часть литературного наследия Короле- 
ва — его педагогические труды — относится к периоду 
после 1949 года. В этом — мудрость и закономерность 
творческого развития. В последние годы жизни он обоб- 
щал наработанное и в скульптуре и в педагогике; делился 
опытом, считая необходимым предостеречь от ошибок. 

Учебное пособие по скульптуре является резуль- 
татом многолетней педагогической практики Б.Д.Короле- 
ва, начавшейся в 1913-м и с перерывами продолжавшейся 
до 1951 года. Королеву пришлось заниматься с учащимися 
разных возрастов, разного уровня художественного раз- 
вития. Это позволило ему отработать убедительную мето- 
дику обучения и художественного воспитания будущих 
скульпторов. 

Подготовка рукописи Учебного пособия, судя по 
черновикам, началась в конце сороковых годов. В 1952 го- 
ду издательство «Искусство» заключило с Б.Д.Короле- 
вым договор на написание Учебного пособия. Скульптор 
всерьез взялся за этот труд, подготовив прежде всего 
конспект будущего учебника. Конспект был отрецензиро- 
ван и получил высокую оценку специалистов. Королев 
планировал пособие в двух частях: первая, посвященная 
лепке, вторая — работе в твердых материалах. Он интен- 
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сивно готовил текст в начале 1950-х годов, но потом, в 
связи с тяжелой болезнью жены и его самого, работа за- 
тянулась. В 1956 году им была закончена и сдана в изда- 
тельство лишь первая часть рукописи, составившая более 
200 страниц (копии хранятся в архиве Б.Д.Королева). Ра- 
бота по редактированию и рецензированию Учебного по- 
собия и его доработке возобновилась только в 1959 году, 
когда издательство «Искусство» заключило со скульптором 
договор на книгу «Заметки скульптора», в которую долж- 
ны были войти биографические материалы (см. соответ- 
ствующий раздел наст. изд.) и Учебное пособие. Тогда 

же рукопись была одобрена. 

В архиве Королева сохранились оригиналы или 
копии рецензий. Так, в отзыве, данном Академией худо- 
жеств СССР, сообщается, что «рукопись представляет 
почти полную энциклопедию по вопросам скульптуры в 
разрезе средних учебных заведений». В отзыве Академии 
архитектуры записано: «Инициатива <...> по составле- 
ншо учебного пособия по скульптуре очень своевременна. 
К сожалению, Учебного пособия, которое охватывало бы 
объем программного курса скульптурного отделения спе- 
циализированных художественных училищ, у нас еще 
нет <...>. В заключение мы можем выразить надежду, 
что высокая квалификация и многолетний разносторонний 
педагогический опыт помогут автору выполнить учебное 
пособие по скульптуре <...>». В отзывах заведующей 
кафедрой скульптуры Московского архитектурного инсти- 
тута Е.К.Муромцевой и профессора кафедры скульптуры 
Р.Р.Иодко говорится, что указанная работа «представляет 
весьма обширный исчерпывающий материал, отвечающий 
требованиям учебного пособия по скульптуре» и что «на- 
меченная работа профессора Б.Д.Королева является 
<...> особенно ценной». 

К сожалению, Учебное пособие не было опубли- 
ковано. В архиве Королева сохранился экземпляр этого 
второго варианта текста с отдельными авторскими прав- 
ками, объемом в 130 страниц. Он представляет собой зна- 
чительно сокращенный и отредактированный текст первой 
части, из которого удалены отдельные повторы и куски, 
имеющие полемический характер. Кроме того, добавлена 
последняя глава. В ней изложены основные вопросы ра- 
беты в твердых материалах — сокращенный вариант вто- 
рой части пособия. 

Исходя из цельности второго варианта текста, с 
которым был согласен сам автор, и его компактности, со- 
ставителями был избран для публикации вариант 1959 го- 
да. Составителями сделаны незначительные сокращения 
редакционного характера. Для представления объема за- 
Эуманной Б.Д.Королевым работы мы предлагаем также 
конспект (содержание) первого варианта пособия, пред- 
ставляющий как исторический, так и чисто практический 
интерес для скульпторов и педагогов. 

При сокращении и редактировании в публикуемом 
варианте пособия были опущены некоторые важные поло- 
жения (например, о перспективе). Сам скульптор, видимо, 
исходил из того, что общие понятия о перспективе препо- 
Саются во всех художественных заведениях и не желая 
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дублировать их, отказался от этой части первого варианта. 
Составители не сочли нужным нарушать авторский за- 
мысел. 

Б.Д.Королев, судя по тексту, предполагал сопро- 
водить его соответствующими схемами, фотографиями, ри- 
сунками. Так как авторского подбора иллюстративного 
материала не обнаружено, мы ограничиваемся ссылками 
на схемы и рисунки в недавно изданных пособиях и даем 
ряд архивных фотографий работ Королева, которые в ка- 
кой-то мере иллюстрируют соответствующие части учеб- 
ника. В учебном пособии сохранены примечания Б.Д.Ко- 
ролева, а также добавлены примечания, сделанные со- 
ставителями. 
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Автобиография ! 


1 

В архиве Б.Д.Королева имеется 
несколько вариантов «Автобио- 
графии». Большинство вариаитов 
относится к 1951 году, времени 
оформления пенсии. Данный ва- 
риант был подготовлен в 1958 
для публикацин в книге «За- 
писки скульптора». Он пред- 
ставляется наиболее целостиым 
и кратким. Из «Автобиографии» 
нами выпущены описания про- 
грамм памятинков Борцам рево- 
люцин в Саратове и Н.Э.Баума- 
ну в Москве. Факты биографин, 
не нашедшие отражения в пуб- 
ликуемом варианте, но содержа- 
щиеся в других вариантах, наш- 
ли место в «Летописи жизни и 
творчества Б.Д.Королева». Ввиду 
того, что «Летопись жизнн» 
предшествует «Автобиографии» 
и другим бнографическнм мате- 
рналам, пояснения к названиям 
организаций, конкретным собы- 
тням в жизни скульптора да- 
ются в тексте и примечаниях 

к «Летописи жизни». 


Я родился в 1884 году по старому стилю в Моск- 
ве, в Уланском переулке у Мясницкнх ворот <...>. 

Семья наша была уже большая: я был пятым ре- 
бенком. Отец мой вышел нз глубоко трудовой семьи: его 
отец, мой дед, был крепостным тульской помещицы Крив- 
цовой, и мой отец прошел суровую трудовую школу, сна- 
чала в Туле, а потом в Москве <...> — от магазиниого 
мальчнка до старшего заведующего. 

Непреклонным желаннем отца было дать нам, 
мальчикам — а нас было четверо, — высшее образование. 
В то время осуществление этой мечты было далеко ие 
легким делом. 

Отец достиг ее исполнення почти полностью, не- 
смотря на свою раннюю смерть — он умер в 1911 году. 
Вечно занятый службой, мало бывавший дома, отец тре- 
бовал от жены, нашей матери, тщательного нашего воспи- 
тания и всецело поручал ей наблюдение за нашими заня- 
тнями — в начальной школе, затем в гимназии и, наконец, 
в университете. + 


По окончании Третьей гимназии я поступил в Мо- 


сковскнй университет на естественное отделенне физико- 
математического факультета. На первом курсе проходил 
анатомию человека, практически на трупах, тщательно пре- 
парируя каждую мышцу. Я не думал тогда и никак не 

мог предполагать, что эти занятия у известного анатома 
профессора Карузина будут служить для меня твердой ба- 
зой в будущем при изучении пластической анатомни в 
стенах Московского училища живописи, ваяния и зод- 


чества. 


На естественном факультете университета мне не- 
долго пришлось заииматься. Со второго курса стал ман- 
кировать занятиями. Московское передовое студенчество 
волновалось в связи с непопулярной захватнической рус- 
ско-японской войной, а затем в связи с известными собы- 
тиями в Петербурге — 9 января. Я участвовал в револю- 
ционных студенческих кружках, затем в маевках в Со- 
кольниках и, наконец, в московском Декабрьском восста- 


нии 1905 года. 


После подавления восстания царскими войсками 
я был арестован и исключен из Московского университета 


на четыре года. 


За этот период у меня окрепло желание работать 
в области искусства. Я начал заниматься в художествен- 
ных частных мастерских: по рисунку у художника 
В.Н.Мешкова, у художников Ф.И.Рерберга и И.И.Маш- 
кова и по скульптуре в мастерской Марии Блок. Пожалуй, 
перемена специальности не была неожиданностью, так как 
еще будучи в гимназии я по воскресеньям часто ходил 
в Строгановское училише, где по этим дням разрешалось 
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рисовать с гипса и чертить под руководством дежурных 
преподавателей; много рисовал и лепил дома. 

В 1910 году я вновь поступил в Московский уни- 
верситет, но уже на открывшесся впервые отделение исто- 
рии искусств филологического факультета. 

Одновременно, осенью того же года, я выдержал 
конкурсный экзамен в Московское училище живописи, 
ваяния и зодчества и был зачислен на скульптурное от- 
деление по классу профессора С.М.Волнухина <...>. 

В годы войны я был призван в армию, но так как 
с 1913 года я уже преподавал рисунок и был классным 
воспитателем, зачисленным в штат вновь открывшейся 
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школы попечительства о бедных, не был отослан на фронт 
и имел возможность не прерывать работу по скульптуре. 

После победы Октябрьской революции я много 
отдал сил общественной деятельности в среде работников 
искусств: был одним из организаторов Московского про- 
фессионального союза скульпторов, был привлечен к уча- 
стию в коллегии ИЗО Наркомпроса, работал в профес- 
сиональных организациях Всерабиса, был привлечен в 
Комиссию по охране памятников старины, избирался в 
правление художественных обществ ОРС, ОМХ, АХРР, 
МОССХ. Членом правления Московского Союза советских 
художников непрерывно состоял почти пятнадцать лет. 

Моя общественная работа отмечена Почетной 
грамотой. 

Одним из первых я отозвался на осуществление 
идеи Владимира Ильича о монументальной пропаганде, 
выполнив в 1924—1925 годах гранитный памятник Борцам 
революции в Саратове <...>. 

В 1931 году мной был выполнен памятник из брон- 
зы и гранита соратнику Ленина большевику-искровцу 
Николаю Бауману в Москве <...>. 

Кроме этих двух памятников мной выполнены па- 
мятники В.И.Ленину в Ворошиловграде (Луганске), Пе- 
реславле-Залесском, Родниках, Миллерове и в 1936 году 
грандиозный <...>> памятник В.И.Ленину в Ташкенте из 
бронзы, полированного лабрадора, красного гранита и 
порфира, а также памятник дважды Герою Советского 
Союза А.Н.Ефимову, установленный на его родине в 
1948 году, надгробия И.Хургина на Новодевичьем клад- 
бище и дипкурьера Т.Нетте — на Ваганьковском кладби- 
ще в Москве. 

Кроме памятников мое внимание было направлено 
на выполнение монументальных исторических портретов. 
Первый монументальный портрет в мраморе мной был за- 
кончен в 1995 году. Это был портрет Владимира Ильича 
Ленина, который в настоящее время находится в Цент- 
ральном музее В.И.Ленина в Москве. 
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За этот портрет я получил много похвальных от- 
зывов от товарищей Лепешииского, Мицкевича, Подвой- 
ского, Бонч-Бруевича, Луначарского, Черномордика-Ла- 
рнонова и других, близко знавших Ленина, которые мне 
также передавали, что Надежда Константиновна Круп- 
ская находила правдивые жизненные черты, уловленные 
мной в мраморном бюсте <...>. 

В качестве члена коллегии ИЗО Наркомпроса я 


6. Эскиз декорации к постановке оперы 
А.Даргомыжского «Каменный гость» 


участвовал в оформлении проведенного В.И.Лениным ми- 

тинга при закладке монумента «Освобожденный труд» 

и организовывал выставку конкурсных проектов на тему 

«Освобожденный труд». При осмотре выставки В.И.Ле- 

ниным, А.В.Луначарским и другими сопровождал их по 

залам музся, где была расположена выставка. Мне но- 

счастливилось несколько раз бывать рядом с Владимиром 

Ильичем Лениным, близко слушать его выступления и на- 

блюдать игру сго лица во время произнесения речей, что 

мной запечатлено в сборнике «Ленин» 2. 
2 Также мной выполнены исторические монумен- 
НИ и. 306 тальные портреты Сталина, К.Маркса, Льва Толстого, 
поминаниях художников. М.-Л. Желябова, Баумана, Пушкина, Кутузова, Суворова, Лер- 
ВИ Е: 29 монтова 3 и другие. 


г й Памятник и монументальный портрет — это две, 
м. каталог произведений в к 
нае. РН ь думаю, главные мон линии в области скульптуры, но па- 


раллельно с ними у меня были работы в станковой скуль- 
птуре: многочисленные <...> портреты с натуры, фигуры, 


4 


Памяшик А.Желябову не уста- 


новлен 
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композиции и статуэтки <...> в мраморе, дереве, бронзе. 
Это позволило мне участвовать почти на всех выставках 
как в пределах Советского Союза, так и за границей, уст- 
раивасмых Наркомпросом, а затем Комитетом по делам 
искусств, Красной Армией, художественными обществами 
и союзами < ...>> как в мирное время, так и во время 
Великой Отечественной войны. 

Многие мои скульптуры приобретены музеями: 


Эскиз костпома к постановке оперы 
А.Даргомыжского «Каменный гость» 


а 


Третьяковской галереей, Музеем В.И.Ленина в Москве, 
Музеем Революции, музеями Л.Н.Толстого в Москве и 
Ясной Поляне, Театральным музеем имени Бахрушина 
в Москве и многими музеями нашей страны. 

Много раз я участвовал в конкурсах на проскти- 
рование памятников для Москвы, Ленинграда, союзных 
республик и областей, в результате которых и были мной 
установлены памятники: Борцам революции в Саратове 
в 1925 году. Николаю Бауману в Москве в 1931 году. 
В.И.Ленину в Ворошиловграде в 1933 году, В.И.Ленину 
в Ташкенте в 1936 году, Андрею Желябову в Ленинграде 
в 1937 году“ и другие. 


Одновременно я вел, хотя и с перерывами, педа- 
гогическую работу. Вначале как преподаватель. затем как 


ассистент и, наконец, в качестве профессора вел само- 
стоятельный курс скульптуры в Высших художественно- 
технических мастерских в Москве и по кафедре монумен- 
тальной скульптуры в Академии художеств в Ленинграде. 
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Многие нз моих учеников тоже стали преподавателями и 
профессорами по скульптуре, миогие удостоены высшей 
награды — Государственной премии; среди них были: Ви- 
леиский, Шварц, Иодко, Сомова, А.Тенета и другие. 

Кроме того, я много работал в областн скульптур- 
ио-архнтектурного синтеза. Еще при коллегин ИЗО Нар- 
компроса мной была организована Комиссия скульптурио- 
архитектурно-живописного синтеза. В нее входили и рабо- 
тали многие видные архитекторы н художиики: Райх, 
Кринский, Ладовский, Фидмаи, Родченко, Шевченко и 
другие. Труды комиссии были представлены в коллегию 
ИЗО Наркомпроса. Комиссия работала под моим пред- 
седательством. 

Будучи приглашенным в первую Архитектурную 
мастерскую Моссовета в качестве главного скульптора, 

я совместио с главным архитектором Н.Я.Колли выполнил 
скульптурно-архитектурную проектировку по оформлению 
главного здания Центрального стадиона в Измайлове 

в 1937—1940 годах. 

Хотя я получил художествеиное образование до 
Октябрьской революции, но все развитие мос как скуль- 
птора прошло после Октября, в полиом коитакте с уста- 
новлениями и победами нового < ...>> социалистического 
государства, с победами Коммунистической партии. 

До Октябрьской революции я не примыкал ни к 
одному из художественных обществ, не участвовал ии иа 
одной из художествениых выставок, не вел никакой худо- 
жественно-общественной работы. 

Эти возможности мие дала Великая Октябрьская 
революция <...>. 

10 декабря 1958 г. Б.Королев 


1905 год в Москве5 
Канун революции 1905 года 


5 4 февраля 1905 года для нашей семьи было днем 

т Оаь книги “За знаменательным <...> старший брат впервые должен 
был выступать в качестве защитника уголовного подсу- 
димого, 


<...> Заседание должно было происходить в зда- 
ини судебных устаиовлений в Кремле <...>. Оно помс- 
щалось недалеко от Спасских ворот, с левой стороны пос- 
ле входа. Перед зданием была большая площадь, вдоль 
которой проходили две дороги, сходившнеся у ворот баш- 
ни: одна, основная, вела в глубь Кремля, другая свора- 
чивала направо, к дворцу вел. ки. Сергея Александровича, 
который занимал покои в Малом дворце Кремля. 

Брат, конечио, очень волиовался перед своим пер- 
вым выступлением в качестве защитиика по уголовному 
делу. С раннего утра дома он много раз просматривал 
дело, перечитывал подготовленную речь (в тревожном 
состоянии перед первым выступлением). Наконец, мы от- 
правились в Кремль <...>. Брат накануне пригласил ме- 
ня сопровождать его (в то время я был студентом первого 
курса) и присутствовать на его первом выступлении. 
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Публики в суде было немного. Должно было слу- 
шаться несколько уголовных дел. В зале сидели родствен- 
ники и близкие обвиняемых, несколько адвокатов и не- 
сколько посторонних лиц вроде меня. Началось слушание 
первого дела. Вторым шло дело брата. Он вновь и вновь 
просматривал свои материалы, вникая во все мелочи. Я 
следил за ходом слушающегося дела. Когда судебное 
разбирательство уже почти подходило к концу, неожи- 
данно раздался оглушительный удар, напоминавший 
взрыв, потрясший все здание суда. Все вскочили и выбе- 
жали из зала, забыв о <... >> заседании. 


Накинув наскоро студенческую шинель, фуражку, 
я вместе с братом выбежал из зала суда. Пробежав по 
небольшому внутреннему дворику, я одним из первых вы- 
скочил на площадь: прямо перед моими глазами откры- 
лась картина только что происшедшего события. На глав- 
ной дороге, проходившей вдоль площади, лежала взме- 
танная горка чего-то, напоминавшая человеческое тело, 
не полностью прикрытое обрывками военной шинели, со 
сгустками крови, красно-кровавыми обрывками генераль- 
ской подкладки, и расщепленные обломки кузова кареты. 
Пара породистых серых коней, дрожащих всем телом, 
стояла направо у железной решетки палисадника здания 
судебных установлений; их отбросило с передком кареты 
взрывной волной. Налево от места взрыва, в сторону глав- 
ной' дороги быстро отъезжали однолошадные сани. В них 
сидели двое мужчин в штатском. Один из них в полурас- 
пахнутом пальто со следами легкого ранения на лице, без 
фуражки, резко полуповернувшись назад, выкрикивал воз- 
бужденным неровным голосом какие-то фразы, из которых 
все же явственно можно было расслышать: «Долой са- 
модержавие!» Как потом выяснилось, в санях в сопровож- 
дении агента тайной полиции был увезен после совершен- 
ного террористического акта <...> Иван Каляев. 

Между тем к месту взрыва быстрым шагом подо- 
шел взвод солдат н остановился за <...> несколько ша- 
гов. Стал понемногу подходить через ворота Спасской 
башни народ. В это время я заметил, как напротив, на- 
нскосок от меня, вышла группа штатских и военных с не- 
сколькими женщинами в трауре. На небольшом расстоя- 
нии впереди группы шла женщина с очень бледиым скорб- 
ным лнцом в глубоком трауре. Не доходя несколько ша- 
гов, она опустилась на одно колено, закрыв лицо руками, 
вся же группа остановилась на почтительном расстояини. 
Как я узиал от находившихся рядом людей, это была 
Елизавета Федоровиа — жена убитого вел. кн. Сергея 
Алексаидровича. 

Стало подходить все больше и больше народу че- 
рез открытые ворота. Начался какой-то говор, уже ие- 
сколько шумиый, хотя и сдержанный, с некоторыми угро- 
жающими восклицаниями. Ко мне подошел брат и шеп- 
нул, что надо скорее уходить через дальние ворота, а то 
появившиеся среди толпы черносотенцы, как обычно, во 
всем обвинят студентов и может начаться самоуправное 
издевательство. Я закрыл студенческую фуражку шарфом, 
и мы покинули место взрыва через противоположные во- 
рета Кремля. 
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Осень 1904 года 


Всю зиму 1903—1904 года я очень усердно зани- 
мался в университете, посещая лекции, даже делал до- 
полнительные работы в лабораторин. Я очеиь увлекался 
естественными науками, особенно сравнительной биоло- 
гией, был на хорошем счету у профессоров; на летние 
практические работы получил даже в индивидуальное 
пользование микроскоп — тогда микроскоп был большой 
редкостью. Осенью с практики, с запасом собранных кол- 
лекций разного рода я вернулся в Москву и вновь начал 
слушать лекции и работать в университете. 

Неожиданное событие полностью нарушнло поря- 
док жизни и учебных занятий и толкнуло меня на совер- 
шенио иной путь. 

Шла русско-японская война. Осенью 1904 года 
объявили призыв студеитов-прапорщиков запаса старшего 
возраста. Моих соседей по химической лаборатории тоже 
призвали. В конце сентября иа Ярославском вокзале былн 
организованы проводы студеитов, отправляемых на войну. 
Я с товарищами <...>, с которыми обыкновенно вместе 
сидел на лекциях н вместе работал в лаборатории, также 
пошел на Ярославский вокзал. Когда пришли на перрон, 
поезд уже стоял, вагоны были все переполнены призван- 
нымн, а платформа тоже вся заполнена провожающими 
студентамн и курснстками. 

В одном из последних вагонов мы нашли своих 
товарищей, которых прншли провожать. Когда раздался 
второй звонок к отправлению поезда (в то время поезда 
долго ждалн отправления, особенно дальние, которые от- 
правлялись после трех звонков: первый звонок за полчаса 
до отхода, второй — за 15 минут и третий за 3 минуты), 
отъезжающие студеиты вошли в вагоны, а затем вагоны 
снаружи были заперты; провожающие студеиты и курсн- 
стки запели песни. Мы <...> первый раз слышали такие 
песии. Эти песни поразили нас красотой своих мотнвов, 
стройностью ритма и то глубокой печалью, то энергичны- 
ми призывами <...>. «Что это за песня?» — спросили мы 
у соседа-студеита. «А вы ие знаете? Это — революционные 
песни». Мы стояли как завороженные. 

Поезд уже ушел. Студенты и курснстки плотной 
стеной шли мимо нас, направляясь к выходу из вокзала. 
Когда < ...>> находившиеся в начале головной колонны 
дошли до дверей, ведущих виутрь вокзала, двери оказа- 
лись запертыми; и колониа направнлась через левые бо- 
ковые двери, ведущие во виутренний продолговатый двор, 
отделенный от Каланчевской площади высокой железной 
решеткой с железиыми воротами. Мы с товарищем шли 
в самом коице колониы. Когда колонна подошла к воро- 
там, мы в это время только что вышли из здания и очу- 
тились на широкой высокой площадке, с которой десять- 
двенадцать каменных ступеней <...> вели во двор вок- 
зала. Сверху <...> нам было видно, как головная ко- 
лонна <...> остановилась — ворота оказались тоже за- 
пертыми. Произошло замешательство. Некоторые студен- 
ты полезлн через решетку, другие стали взламывать замки 
ворот. Замешательство было недолгое — замки были взло- 
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маны, ворота распахнулись и вся толпа бросилась на пло- 
щадь. Мы с товарищем в это время медленно сходили 
с лестницы вокзала. 

Неожиданно из вокзала на каменную лестницу 
выскочила громадная толпа носильщиков (потом говори- 
ли, что это были переодетые городовые), они с остервене- 
нием начали <...> с размаху всех бить кулаками. Мы не 
успели оглянуться, как и к нам подбежал здоровенней- 
ший носильщик с поднятыми кулаками и, размахнувшись, 
ударил по голове моего спутника. «Что ты делаешь, не- 
годяй?» — крикнул я. Но тот уже бежал к следующей 
жертве. 

К счастью, удар пришелся по околышку студен- 
ческой фуражки <...> и не причинил особого вреда; мы, 
как и все, бросились бежать к выходу, к воротам, затем 
на площадь и, положившись на свои молодые ноги, стре- 
мились достичь Красных ворот, где в Козловском переулке 
жила моя семья. Буря смешанных, противоречивых и про- 
тестующих чувств клокотала в нас. Что произошло? По- 
чему нас, студентов, били носильщики? Как они смели? 
Кто им позволил? Кто мог позволить? Кто? Один за дру- 
гим возникали вопросы, и вся цепочка вопросов приводи- 
ла к одному единственному ответу: власть, самодержав- 
ная власть! Только самовластие могло иметь в своем рас- 
поряжении подчнненные только ему темные силы, безна- 
казанно попирающие законы и порядок общественной 
жизни. С другой стороны, только при бесконтрольном са- 
мовластни допустнмо полное подчинение, молчаливое тер- 
пение н безграничный страх перед деспотизмом н диким 
насилием ничем не ограниченного самодержавия. 

Были брошены любимые занятия в университете, 
лаборатории, лекцни, книги по естествознанию. Я углу- 
бился в чтение книг совсем другого содержания, анали- 
зирующих жизнь общества, его быт, государственное уст- 
ройство, все хорошее и плохое в жизни, что стоит в пря- 
мой зависимости от характера и сути этого устройства. 

Я искал людей, которые мне могли бы помочь и объяс- 
нить скорее и легче, чем книги. Это было не.так-то легко. 
Я понял, что то, что я ищу, государством рассматривается 
как запретный плод, и горе тому, кто без особой ‘осторож- 
ности до него дотронется. Я понял, что то, что я хочу по- 
знать, глубоко скрыто в недрах общества, законспириро- 
вано, и пройти за черту конспирации не так-то легко. Но 
по русской поговорке «Упорство и труд все перетрут» 
вскоре перед монмн глазами открылся новый, неведомый 
до тех пор мир... 


9 января 1905 года 


После побоища, устроенного царским правительст- 
вом на Каланчевской площади осенью 1904 года, москов- 
ское студенчество было в большом волнении. Особенно 
волнение охватило студентов-провинциалов. Это и понят- 
но. Коренные москвичи, живя каждый в своей семье, были 
разобщены, так как не имели своих местных, так сказать, 
территориальных организаций <...>. Провинциалы, на- 
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против, не имея своей родной семьи в Москве, объединя- 
лись в так называемые землячества, что влекло за собой 
более близкое групповое общение и более быструю и все- 
стороннюю информацию по всем вопросам, освещасмым 
зарубежной печатью, нелегальной литературой, которая 
тайно получалась и тайно расходилась по рукам студен- 
чества, объединенного в эти землячества. В землячествах 
скорее можно было сберечь себя и от шпиков, и от про- 
вокаторов. Москвичам же, не имевшим подобных органи- 
заций, труднее давалось общение. Но уже раз создав- 
шееся объединение, подвергавшееся < ...>> опасности про- 
ннкновения чуждого элемента <...>, стремилось обезо- 
пасить себя <...> всесторонней конспирацией. Поэтому-то 
я не так быстро получил связь со студентами, которые 
были в контакте со студенческими кружками и активными 
политическими ячейками. Но раз уже студент завоевал 

к себе доверие товарищей, то его вводилн в сердце этих 
кружков, групп, их политических интересов, задач, целей 

и деятельности. Тем более что вот уже второй год Москва 
и вся страна были в большом нервном напряжении <...>. 
Не успело московское студенчество забыть боль калан- 
чевского побоища, как с еще большей силой оно было на- 
пряжено событиями 9 января 1905 года в Петербурге. 

Расстрел мирной демонстрацин, направившейся к 
Зимнему дворцу для представления царю петиции об улуч- 
шенин условий труда рабочих, вызвал взрыв возмущения 
во всех слоях русского общества как в Петербурге, так 
ив Москве. На сотнях заседаний выносились резолюции, 
осуждающие действия царского правительства, в резуль- 
тате которых была пролита кровь невинных жертв. 

В свете волнующих событий памятного 9 Января 
особенно возбужденно прошло и 1 Мая 1905 года, празл- 
ник труда и международной солидарности всех трудя- 
щихся. 

Впервые этот праздник прошел на таком подъеме, 
так широко < ...>> рабочие отметили его многолюдными 
массовками в лесах и парках Подмосковья, особенно в 
лесах, примыкавших к Сокольникам и Измайлову. Конеч- 
но, сейчас, после свержения самодержавия, молодым сов- 
ремеиникам очень трудно себе представить время, условия 
жизни, когда праздиование | Мая считалось политиче- 
ским преступлением, а рабочие и интеллигенты, отмечав- 
шие его иа маевках в лесах Сокольников, подвергались 
разгону и избиению казаками и арестам царской полицией. 
Для меня тогда —в 1905 году — все происходившее было 
тоже неожиданно и непредвиденно, хотя я был преду- 
прежден, как новый молодой активист, старшими това- 
рищами, Все было для меня ново. Нужно было прийти 
поодиночке на заранее установленное место в лесу за за- 
селенными районами Сокольников к условленному часу 
и подойти туда не через Сокольники, а через Семеновскую 
заставу, сделав таким образом громадный круг, чтобы 
обмануть шпиков (так обыкновенно называли и агентов 
тайной царской полиции). Рабочие собирались постепенно 
в небольшие группы по тридцать-сорок человек, и к каж- 
дой группе прикомандировывали одного, реже — двух 
пропагандистов. 
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Ввиду того, что я впервые должен был принять 
участие в маевке, меня прикомандировали к старшему то- 
варищу, с которым мы должны были встретиться в Со- 
кольническом лесу в установленном месте. К этому же 
месту должна была поодиночке подойти и группа рабочих 
человек в тридцать, соблюдая наивозможно тщательную 
осторожность. 

Старший товарищ должен был провести маевку, 
раскрыв значение этого международного праздника соли- 
дарности и единения, сплоченности и боевой готовности 
трудящихся к борьбе за освобождение от всех видов на- 
снлия и эксплуатации. Но старший товарищ так и не при- 
шел, и мие пришлось самому проводить мою первую ма- 
евку совершенно самостоятельно, не имея ни надлежащей 
подготовки, ни опыта, ни даже наглядного примера. 

После окончания беседы мы решили вернуться в 
город другим путем: ведь в лесу была не одна наша груп- 
па, а несколько. Наверияка шпики и провокаторы дали 
знать о нас полиции и можно было с уверенностью ска- 
зать, что иа шоссе, по которому мы пришли сюда, нас 
ждет взвод казаков и наряды полиции. 

Потихоньку, продолжая беседу, мы тронулись до- 
мой противоположной дорогой, пробираясь через лес в 
сторону Северной железной дороги, к Ярославскому 
шоссе. 

Когда мы подходили уже к опушке рощи и пока- 
залась высокая насыпь железной дороги, мы услыхали за 
собой резкий треск сучьев и лошадиный топот — это ка- 
заки выследили нас и стремились захватить на месте, но 
опоздали. Мы быстро поднялись на высокую насыпь, спу- 
стились на противоположную сторону и скрылнсь в лесу. 
Сверху мы видели, как казаки вскачь пересекали неболь- 
шое пространство от леса до насыпи, но было уже позд- 
но — высокая железнодорожная насыпь преградила им 
путь и тем самым спасла нас от избиений и арестов. Мы 
благополучно вернулись домой. 

Вот в каких условиях приходилось отмечать 1 Мая 
в царские времена. Как это ие похоже на наше время! 

И все-таки даже такие маевки, полные тревоги и опасно- 
сти, подымали у всех участников боевой дух, веру в по- 
беду нашего правого дела. 


Рабочие кружки летом 1905 года 


После моего первого активного проведения мас- 
совки в Сокольниках | мая меня комаидировали пропа- 
гандистом для регуляриого ведения кружка рабочнх 
Трехгорной мануфактуры на Пресне. Два раза в неделю 
я приезжал к семи часам вечера на Пресню на конке, то 
есть в вагончике, катившемся по металлическим рельсам 
благодаря лошадиной тяге, и углублялся в картофельные 
поля, начинавшиеся через небольшую площадку прямо от 
Пресни и тяиувшиеся по берегу Москвы-реки на расстоя- 
ние не более километра. В небольшом котловане я поджи- 
дал кружковцев. Постепенно поодиночке подходили ра- 
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бочие с фабрики, и, когда собиралось человек пятнадцать, 
я начинал беседу. 

Мной был составлен последовательный курс бесед 
на темы: условия труда в городе и деревне при капита- 
лизме, основы политического строя и свержение само- 
державия <...>. 

Рабочие слушали, как правило, очень внимательно 
и с помощью разнообразных вопросов старались понять 
и вникнуть в самую суть дела, в открывавшуюся перед 
ними постепенно <...> суть общественного и государст- 
венного строя. Беседы наши обыкновенно продолжались 
до гудка, который оповещал о конце одной и начале дру- 
гой рабочей смены. В перерыве новая смена ужинала в 
фабрнчной столовой и становилась на работу. Я вместе 
со своей группой рабочих шел в столовую, во время ужина 
шла общая беседа, я раздавал (конечно, нанвозможно ос- 
торожно) прокламации и литературу как своей группс, 
так и другим. Благодаря этому группы рабочнх постс- 
пенно увеличивались, и через месяц ко мне на занятия 
приходило уже человек тридцать, а нногда и больше. 

Таким образом связь с рабочими становилась все 
теснее и крепче. Почти каждый раз я снабжал участников 
бесед пропагандистскими <...> брошюрками и иногда 
прокламациями. Помню, в последний раз в конце июля 
я принес им пачку прокламаций, которые начинались сло- 
вами: «Близок час восстания». 

Конечно, пачки лнстовок были небольшие, так как 
приходилось их носить не в виде свертков, открыто, а не- 
заметно, чтобы не обратить внимания зорко наблюдавшнх 
шпиков-добровольцев из черносотенцев и полиции. Для 
этого приходилось прокламации обертывать вокруг тела 
и прикрывать их рубашкой и пиджаком. 

На фабрике с первых дней июля рабочие начали 
волноваться — требовали увеличения зарплаты н улучше- 
ния условий труда. Пропагандисты должны былн связать 
экономические требовання с требованиями политическими. 
В то время это было не так легко, так как общая масса 
рабочих была политически инертна и включение политиче- 
скнх пунктов требовало большой осторожности и такта. 
Главную роль <...> в этом нграли рабочие — участники 
пропагандистских кружков. Имевшаяся у них возмож- 
ность повседневно, в любое время (за работой, в переры- 
ве, дома) вести пропагандистские разговоры н просве- 
щать массу, открывая глаза на суть экономической не- 
справедлнвости и политического бесправия, имела гро- 
мадное значение. Ограниченные рамки деятельности в не- 
больших кружках расширялись, и влняние революционных 
идей постепенно захватывало если не всю массу, то очень 
значнтельную часть рабочих. 

К концу июля настроение на фабрике явно сде- 
лалось напряженным. Чувствовалось приближение актив- 
ного выступления всей массы рабочих. И действительно, 
тайными фабричными комнтетами было постановлено 
31 июля 1905 года объявить забастовку и на площадке 
перед зданием фабрики созвать общефабричный митинг. 

Утром 31 июля не вся, но основная масса рабочих 
по окончанни смены вышла на площадь, а подходившая 
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новая смена (хотя также не все) не становилась к стан- 
кам, а присоединялась к уже образовавшейся большой 
толпе рабочих, намеревавшихся открыть митинг под откры- 
тым небом. Погода была теплая и сухая, июльское солнце, 
не жалея, расточало вокруг свон жаркие лучи. 

Поджидая старших товарищей, которые должны 
были провести митинг, я стоял в середине толпы рабочих 
на площади перед фабрикой <...> с ними я сблизился 
за лето, ведя кружковую пропаганду. В это время ко мне 
подошел один рабочий н сказал, что двоих товарищей, 
прнехавших на Пресию для проведения митинга и руко- 
водства забастовкой, арестовали и повели в полицейский 
участок, находившийся на Пресне. Митинг из-за ареста 
товарищей был сорван, а вместе с тем могла быть сорва- 
на и забастовка. Я, конечно, сознавал, что по молодости 
и неопытности не могу взять на себя проведение митинга, 
как провел первую маевку. Что было делать? В это время 
один из энергичных рабочих обратился ко мие и к окру- 
жавшей меня группе активистов с предложением: «Пой- 
демте все к полицейскому участку и потребуем освобож- 
дения товарищей!» Мие предложение показалось простым 
и естественным. Я поднялся иа приготовленную для ора- 
торов табуретку, объявил о случившемся, призвал всех 
пойти к полицейскому участку и освободить арестоваиных 
товарищей. Предложение мое было встречено с воодушев- 
лением, и довольно внушительная для того времени толпа 
в несколько сот человек направилась к полицейскому 
участку. 

По дороге, при повороте на Большую Пресню 
стоял сарайчик вроде кладовой, где хранилось небольшое 
количество шашек и тесаков городовых. Рабочие взлома- 
ли сарайчик, и некоторые вооружились тупыми шашками 
и тесаками. 

В таком виде мы подошли к воротам участка, 
открыли их (они не были на запоре) и вошли во двор, 
вплотную приблизившись к входу в участок. Я оглянул 
вошедшую толпу и заметил, что толпа сильно поредела — 
во двор вошли не более тридцати-сорока человек. Перед 
дверью участка стоял помощник пристава и очень мягким, 
хотя и взволнованиым голосом стал уговаривать нас ра- 
зойтись, утверждая, что арестоваиных здесь иет, что их 
не приводили в участок и прочее. Рабочие возражали, что 
они знают, что арестованные в участке, и угрожали ту- 
пыми шашками. 

Безрезультатные переговоры продолжались минут 
десять-пятнадцать. Стоя впереди и вместе с другими уча- 
ствуя в переговорах, я удивлялся той мягкости и любез- 
ности, с которыми обращался к нам помощник пристава. 
Вскоре его мягкая затяжка переговоров объяснилась. 

К подъезду, как я заметил, подошел сторож и сде- 
лал едва заметный знак. Вдруг помощник пристава рез- 
ким движением выхватил свою шашку и с размаху, прав- 
да плашмя, ударил ближе всех стоявшего к иему рабо- 
чего, В то же мгновение мы явственно услышали цокот 
лошадиных копыт о мостовую: во двор галопом, с шаш- 
ками наголо влетели верховые казаки. 

Коиечно, все бросились в разные стороны, побросав 
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свое холодное оружие по обширному двору, стараясь по- 
скорее добежать до довольно высокого забора и персмах- 
нуть через него. Я был немедленно арестован и помещен 
в отдельную комнату — участковый изолятор. Судьба ра- 
бочих для меня осталась неизвестной. Меня продержали 

в участке до позднего вечера. Много раз <...> вызывали 
на допрос к приставу, предварительно обыскав <...>, но 
у меня ничего не было: ни записной книжки, ии прокла- 
маций, никаких бумажек, кроме нескольких рублей. Про- 
голодавшись, я попросил купить мне булку н дать чаю, 
что н было исполнено. Вероятно, благодаря моей моло- 
дости (я выглядел очень юным) пристав при допросе об- 
ращался со миой очень мягко, убеждая <...> назвать 
свою фамилию, тогда со мной ничего не сделают. Я отка- 
зался назвать свою фамилию, я не мог этого сделать по 
той простой причине, что <...>> подвел бы свою семью 
<...>, братьев, так как у меня в <...> комнате были 
прокламацни и нелегальная литература. 

К вечеру, когда совсем уже стемнело, я получил 
распоряжение одеться и в сопровождении полицейских 
вышел из участка во двор. Поодаль во дворе стояла тю- 
ремная карета с открытой в кузове дверью. От подъезда 
участка до кареты были выстроены две шеренги казаков 
с обнаженными шашками; я прошел через этот строй ни 
поднялся по ступенькам в высокую тюремную карету. 
Дверь захлопнулась за сопровождавшим меня с шашкой 
наголо городовым. Карета тронулась и тихой рысью до- 
ставила меня, как я потом узнал, в Таганскую тюрьму. 
После нескольких формальностей я был определен в оди- 
ночиую камеру. 


Тюремный надзиратель провел меня через двор к 
четырехэтажному камениому зданию, отпер большую тя- 
желую дверь громадиым ключом, повернув его несколько 
раз с громким металлическим щелканием в замочной сква 
жине. Меня ввели < ...>> внутрь <...>. Вся середка 
большого четырехэтажного здания была пустая. По виут- 
ренним его стенам шли иавесные балконы, вернее, навес- 
ные железные коридоры, к которым по бокам примыкали 
железные лестницы. За перилами этих коридоров видне- 
лось множество дверей на равном друг от друга расстоя- 
нин — это были одиночные камеры. В каждой двери было 
прорезано посредиие иебольшое оконце, плотно закрывае- 
мое толстой (в толщину двери) форточкой, через которую 
подавали заключенному пищу. Повыше, на уровне чело- 
веческого глаза, помещался так называемый «глазок» — 
маленькое отверстие в форме глаза, закрываемое со сто- 
роны коридора небольшой металлической круглой пла- 
стинкой. Через этот глазок надзиратель имел возмож- 
ность в любую минуту посмотреть, что делает заклю- 
ченный. 

Меня провели на третий этаж, надзиратель впу- 
стил в камеру, зажег небольшую настольную керосиновую 
лампочку, вышел молча из камеры и запер за собой дверь. 

Камера представляла из себя крохотную комнату 
в три небольших шага. Направо стояла железная подъем- 
ная кровать, привинченная к стене, напротив небольшой 
откидной столик с табуретом, также привинчениые к сте- 
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не, налево у дверей неизменная «параша» — закрываю- 

щееся крышкой ведро для нечистот, против двери, в ка- 
менной толстой стене небольшое, в 3/4 аршина, оконце 

с двойной рамой, с небольшой форточкой, между рама- 

мн — железная, с частыми прутьями, решетка. Вот и все 
убранство моего нового жилища. 

Я не буду подробно описывать, как протекали 
трн с половиной месяца мосго пребывания в Таганке. 
Скажу только, что они послужили моему дальнейшему 
политическому самообразованию. Я много читал, много 
переписывался с политическими заключенными, а также 
<...> с родными и товарищами вне тюрьмы и довольно 
подробно был осведомлен о том, что происходило на «во- 
ле», в Москве. В то время < ...>> режим в тюрьме был 
не строгий и заключенные были осведомлены о волнениях 
в стране. 


Осень 1905 года в Москве 


С утра 17 октября Таганка была в волнении. 

С выходом газет тюрьма немедленно узнала о царском 
манифесте. Началось детальное, всестороннее его изуче- 
ние. Конечно, манифест был воспринят в целом отрица- 
тельно. В манифесте, хотя и провозглашались основные 
свободы, не было даже намека на удовлетворение эконо- 
мических требований, никак не затрагивалось рабочее за- 
конодательство и вопрос о крестьянском землепользо- 
вании. 

Но все-таки все мы, политические заключенные, 
ждали, что неминуемо встанет и вопрос о нашей участи. 

И действительно, 31 октября <...> ближе к су- 
меркам, мы услышали в открытые форточки наших оди- 
ночек пение, видимо, громадной толпы, пение революци- 
онных песен. 

Взволнованно забилось сердце. Чем все это кон- 
чится? До нас уже доходили сведения о громадных орга- 
низованных массах черносотенцев. В июле, перед нашим 
арестом, организация эта была в зачаточном состоянии, 
и об открытых выступлениях не могло быть и речи. 

К 31 октября черносотенцы выросли в большую силу, 

и с ней, конечно, надо было считаться, так как она орга- 
низовывалась полнцией и поддерживалась царским пра- 
вительством. 

Страшно стало за товарищей, за всю массу рабо- 
чих и интеллигенции, с искрениим чувством расположения 
к политическим заключенным подошедших к стенам Та- 
ганской тюрьмы с требованием их освобождения. 

Но, к счастью, все обошлось благополучно. И хотя 
долго руководителям демонстрации пришлось вести пере- 
говоры с тюремным начальством, наконец, «политиков» 
после выполнения некоторых канцелярских процедур по- 
одиночке стали выпускать из тюрьмы. 

Одним из первых вышел и я. 

Странное чувство охватило меня: впервые пере- 
жить то, чего еще никогда не переживал — освобождение 
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от стен тюрьмы. Свобода! На личном опыте я убедился, 
что освобождение, первое чувство свободы, переживается 
человеком гораздо сильнее, острее, охватывает <... >> че- 
ловека гораздо глубже и всестороннее, чем первое осо- 
знание неволи. 

Вероятно, оттого, что так много новых впечатле- 
ний, начиная с момента лишения свободы, с самого фак- 
та задержания, первых допросов в полицейском участке, 
отвоза в карете с решеткой в маленьком окоице, наконец, 
помещения в камеру с необыкновенной обстановкой — все 
это настолько ново, неожиданно, настолько отвлекает от 
сути происшедшего, лишения свободы, что самый смысл 
переживаемого не угнетает. При освобождении, напро- 
тив, иичто не отвлекает от самой сути изменения положе- 
ния — освобождения от <...> насильственного задержа- 
ния, от замка <... > камеры, в которую человек заточен 
<...> насильственно. 

Как только <...> я прошел с таким чувством 
реально ощутимой свободы через тюремный дворик с ма- 
леньким узелочком своих вещей и был выпущен за ворота 
тюрьмы <...>, волна иовых острейших переживаний ох- 
ватила меня. За воротами стояла возбужденная тысячная 
толпа. Пение, радостные возбужденные лица, десяткн про- 
тянутых рук встречали меия, подхватили, высоко подня- 
ли <...>, чтобы все видели.и не только видели, но обя- 
зательио и услышали мой голос с ответным приветствием, 
радостно объединившим всех в одном чувстве, чувстве об- 
щей свободы. 

Незабываемые минуты! 

Но уже через несколько дней я почувствовал, ка- 
кая глубокая разница между <...> отрывочным знанием 
действительности, которое я урывками получал в тюрь- 
ме — через письма, свидания, от других заключенных, — 

и реальной действительностью. 

Когда в июле за мной захлопнулась дверь тюрь- 
мы, жнзиь в Москве в целом шла совершенно спокойно, 
размеренным ходом большого города, поглощенного по- 
вседиевиыми жнтейскими заботами. 

То, что произошло в июле на Пресне, было именно 
происшествием, никак не отразившемся иа жизии города 
в целом. Оно нарушило спокойствие моей семьи: матери, 
отца, братьев, но и то в скрытом внде, иезаметио для ок- 
ружающих. Но вот то, что происходнло в Москве за вре- 
мя моего пребывания в тюрьме, то есть за три с полови- 
ной месяца, произвело коренные изменения в настроении 
жителей города в целом. Я заметил, что москвичи <...> 
всех слоев полны какой-то особой настороженности, бо- 
язливого иервиого ожидання каких-то предстоящих важ- 
ных событий. Царский манифест 17 октября ие успокоил, 
вопреки ожиданиям, а еще более усилил это всеобщее 
тревожное состояние. 

Вот почему то, что пронзошло в день моего осво- 
бождения из Тагаики — убийство черносотенцами Нико- 
лая Баумана, — переполнило чашу терпения жнтелей Мо- 
сквы <...>. Похороны Николая Баумана (за десять 
дней перед тем выпущениого из Таганской тюрьмы) 
превратились в многотысячную политическую демон- 
страцию. 
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Декабрьское восстание 1905 года 


В результате манифеста 1905 года население Рос- 
сии, в том числе и Москвы, получило от царского прави- 
тельства политические свободы: свободу слова, печати, 
собраний ит. д. И получение, казалось бы, того, за что 
боролись не одну сотню лет лучшие русские люди, долж- 
но было дать успокоение <...> стране и ее древней сто- 
лице. Однако в Москве не чувствовалось успокоения. 
Наоборот, в связи с манифестом стали без предваритель- 
ной цензуры выходить газеты и журналы всех направле- 
ний. Газеты были полны глубокой неудовлетворенности 
царским правительством. Многочисленные журналы были 
заполнены едкими карикатурами н <... >> остронасмеш- 
ливыми рассказами (тоже против правнтельства). Нача- 
лась непрерывная лниня мнтннгов, заседаннй, собраний, 
направленных против царского правнтельства. 

Московский университет все свон большие аудн- 

тории предоставлял под многочнсленные митинги. На за- 
водах и фабриках в Москве и Подмосковье шлн митингн 
с требованнямн экономического законодательства: восьми- 
часового рабочего дня, страхования рабочих н проч. В де- 
ревне шло сильное брожение и вспышки крестьянских 
волнений с требованиямн < ...>> реквизиции помещичьих 
земель. Милостивый прием царем черносотенной депута- 
ции вскоре после обнародования манифеста породил глу- 
бокое разочарование и неудовольствие в самых широких 
слоях общества. Негодование в связи с действиямн цар- 
ского правительства охватило все слои населения Москвы 
после вооруженного разгона митинга в саду «Аквариум» 
8 декабря 1905 года и <...> артиллерийского обстрела 
в училище Фидлера вооруженных отрядов дружинников 
9 декабря. Обе операции царских войск окончились мно- 
гочисленными арестами. 

События в «Аквариуме» н в учнлище Фндлера как 
бы переполнили чашу терпення рабочих и всего населения 
Москвы. Уже с вечера 9 декабря начали кое-где, особенно 
в центре, возводнться баррикады. Революционное студен- 
чество сосредоточилось в своем районе — на Малой Брон- 
ной и через Садовую — на Живодерке. 

С невероятной быстротой росли баррикады, замы- 
кавшие входы на Малую Бронную со стороны Тверского 
бульвара и с <...> Садовой. Выросли также баррикады 
через Садовую на продолжении Малой Бронной. Барри- 
кады строилн из всего, что можно было использовать по- 
близостн: снимали ворота, из дворов брали всякую рух- 
лядь, камни с мостовой, кнрпич, случайные повозки. Бар- 
рикада со стороны Садовой прикрывалась даже набитой 
перевозочной фурой. Баррикадами пересекалась в несколь- 
ких местах и Садовая: с одной стороны — до Тверской 
улицы, с другой — почти до Кудринки. 

Все мы были вооружены многозарядными револь- 
верами разных систем, пренмущественно браунингами. 
Мне выдалн револьвер-парабеллум, с более длинным ду- 


лом и более толстым барабаном. Ружей ни у кого не было. 


Круглосуточно мы дежурили на баррикадах, отбивая по- 
пытки полиции захватить нас и не допуская разбирать 
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баррикады. Иногда перестрелки с полицией были жаркие, 
особенно ночью, когда под покровом темноты полиция 
рассчитывала на ослабление бдительности и более легкий 
захват баррикад. Но она ошиблась и каждый раз наска- 
кивала на твердый отпор с нашей стороны. 

Население проявляло к нашим действиям живое 
сочувствие и оказывало всяческую поддержку. В извест- 
ные часы, регулярно, в течение всех дней баррикадной 
борьбы с царскими вооруженными силами <...> нас 
приглашали в квартиры, где <...> понли чаем с хлебом, 
а потом кормили обедом и ужином <...>. Предоставля- 
ли нам также комнаты и постелн для отдыха. 

Особую заботу проявляли к раненым: со всей воз- 
можной осторожностью переносили их в чью-нибудь квар- 
тиру, клали на кровать, сейчас же находились сестры, 
умеющие делать перевязки, а потом приходил врач, кото- 
рый оказывал необходимую медицинскую помощь. Царило 
какое-то особое единение между дружинниками и насе- 
лением, как будто мы все составляли одну дружную 
семью. Товарищеское теплое отношение и забота друг 
о друге перед лицом общего врага незабываемы! 

Днем полицейские части старались очистить от 
баррикад, главным образом Садовую, начиная со стороны 
Тверской (ныне ул. Горького) и со стороны Кудринской 
(ныне площадь Восстания), но это не удавалось. 

Дружннники прятались во всевозможных закоул- 
ках дворов, за выступами стен, в подъездах и из этих за- 
щищенных мест на очень близком расстоянии от против- 
ника обстреливали его и не позволяли разбирать барри- 
кады. Так продолжалось первые пять дней борьбы с по- 
лицейскнми частями. 

На пятый день положение несколько изменилось 
к худшему. Противник ввел в дело регулярные пехотные 
части. Пехота стала обстреливать нас не беглым случай- 
ным огнем <...>, а сплошными залпами по баррикадам. 
Сразу же у нас упало несколько раненых. В этот раз я 
чудом избежал ранения или смерти. Я стоял за каменным 
углом кирпичного дома у Бронной, стараясь рассмотреть 
солдат, наступавших справа по Садовой за баррикадой, 
преграждавшей им дорогу. Залп... и пуля, блеснув, уда- 
рила в угловую кромку кирпичной стены и рикошетом 
впилась в стену фуры, установленной на баррикаде, не 
ранив меня. Но все-таки войска не решались переходить 
в атаку. Тщательно и продолжительно обстреляв барри- 
каду, к ночи они уходили, отступая к Кудринской пло- 
щади. С раннего утра опять начинался обстрел <...>. 

Неравенство сил и вооружения начинало сильно 
сказываться. Как нн старались мы ночью восстанавливать 
наши баррикады, с каждой новой ночью восстановление 
становилось все труднее, так как войска действовали все 
смелее и под прикрытием ружейного непрерывного огня 
разбирали баррикады на Садовой дс основання. К третье- 
му дню наступления регулярных войск стало очевидным, 
что отстоять оставшиеся боковые баррикады, замыкавшие 
входы иа Малую Бронную н Живодерку со стороны Са- 
довой, мы не сможем. К вечеру 17 декабря был отдан при- 
каз сдать в указанное место оружие и под покровом рано 
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наступавшей темноты осторожно разойтись по домам, 
прекратив неравную борьбу. 

Состояние духа было тяжелое — грустно было 
прекращать борьбу, начатую с полной уверенностью в ус- 
псхе ввиду активной поддержки всех слоев населения, 
всего города. Неужели же везде так неудачно, как у нас 
на Бронной? Неужели все сложили оружие? До нас до- 
ходили сведения, что восставшие во многих местах Мо- 
сквы крепко держались и отстаивали свои баррикады, 
особенно на Пресне. 

И я, сдав оружие, не пошел домой, а решил про- 
браться на Пресню, где <...> получил летом первую ре- 
волюционную закалку. Пришлось сделать большой крюк, 
так как все улицы, прилегающие к Садовой и к Кудрин- 
ской площади, были заняты царскими войсками. 

Наконец, я на Пресне, на знаменитой Трехгорной 
мануфактуре — месте моего первого революционного 
крещения. 

Как все резко изменнлось за полгода, с июля ме- 
сяца, когда я здесь был в последний раз! Революционные 
рабочие, не крадучись, не озираясь на полицию, на шпи- 
ков н черносотенцев <...>, а открыто, как господа поло- 
жения, ходят по двору, по помещениям фабрики, свободно 
разговаривая о революции и борьбе с царскими войсками. 

Как далеко это от того, что царило на фабрике 
р июле! 

Но это было только первое впечатление. Через 
минуту замечалась большая напряженность. Первое чув- 
ство победы <...> и свободы сменилось ощущением тре- 
воги, приближения смертельной опасности, неуверенности. 
Да и было с чего! Пресня со стороны Кудринской площа- 
ди и прилегающих улиц была заполнена регулярными 
ройсками с пушками и пулеметами. Пресня была послед- 
ним пунктом, не оставленным дружинниками. В тот ве- 
чер, когда мне удалось туда пробраться, пришел приказ 
от социал-демократического комитета большевиков оста- 
вить Пресню без боя. Как ни тяжело было <...> руко- 
водителям пресненских баррикад, но они, конечно, долж- 
ны были подчиниться партийной дисциплине и принять все 
меры, чтобы окончание борьбы прошло с наименьшим ко- 
личеством жертв. 

Но не так-то легко было остановнть рабочих, пол- 
ных революционного энтузиазма и твердой воли бороться 
до конца с царскнми опричниками, как в народе прозвали 
семеновцев, привезенных из Петербурга для подавления 
московского восстания. 

Часть рабочих не сдавала оружия, не покидала 
своих постов; большие группы <...> твердо решили от- 
стаивать баррикады. Борьба, конечно, была явно нерав- 
ная, тем более что <...> царские войска <...> подтяну- 
ли артиллерию и с утра 17 декабря начался орудийный 
обстрел Пресни. 

Через несколько часов Пресня оказалась под на- 
тиском регулярных войск, и началась зверская расправа 
царских опричников над захваченными революционными 
рабочими. 

Все жители Москвы, все слои общества были по- 
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давлены кровавой расправой, учиненной царскими войска- 
ми над восставшими. Брожение среди революционно на- 
строенных рабочих, интеллигенции и студенчества не утих- 


ло, но ушло 
ением. 


в глубину, прикрываясь внешним успоко- 


Воспоминания о В.И.Ленине6 
Мое «столкновение» с Лениным 7 


6 


Королев неоднократно обращался 


к воспомннаниям о Ленине. Са- 
мые раннне были опубликованы 
в 1928 в сборнике «Леннн в за- 
рнсовках н воспомннаннях ху- 
дожников». В 1936 им были 
написаны воспоминания в связи 
с работой над портретом н па- 
мятннками В.И.Ленину (Огонек, 
1936, № 2—3); в том же году он 
вспомннает Леннна как иницна- 
тора создання памятннка «Осво- 
божденному труду» (Королев. 
Конституция. — Советское искус- 
ство, 1936, 11 августа). С тех 
пор Королев, постоянно работая 
над различными варнантами 
проекта памятника «Освобож- 
денному труду», возвращается 
к впечатлениям от встреч с Ле- 
ниным, уточияя н дополняя свои 
воспоминания. Наибольшую ин- 
формацию содержат со 
из воспоминаннй» (сб.: Встречи 
художников с В.И.Лениным. 
Воспоминания, Л., 1976, с. 112— 
113). Вместе с тем большой нн- 
терес представляют два черно- 
вых варианта воспомннаний 1955 
года, дополняющих друг друга. 


7 

Печатается по сб.: В.И.Ленин в 
зарнсовках и воспоминаннях ху- 
дожинков. М.--Л., 1928, с. 90— 
92; этот же текст: включен в сбор- 
инки: Встречи художников с 
В.И.Лениным, с. 113; В.И.Ленин 
н нзобразительное искусство. 
М., 1977, с. 317—318. 


скользящую 


Первого мая 1920 года в Москве, в Музее изящ- 
ных искусств, была устроена выставка скульптурных про- 
ектов памятника «Освобожденный труд». 

На выставку приехал В.И.Ленин в сопровождении 
А.В.Луначарского <...> и других. Осматривая проекты, 
В.И.[Ленин] делал те или иные замечания, н на его лице 
быстро отображалось удовольствие нлн разочарование. 
Подойдя к моему проекту, Владимир Ильич остановился, 
и я, стоя рядом, заметнл на его лнце уднвленне. Дело 
в том, что из всех выставленных проектов единственный 
мой был разрешен в системе кубистической конструкции. 

Ясно было, что он вдруг увидел что-то для него 
новое и непонятное. Перед этим нензвестным заработала 
его мысль, и мгновенье за мгновеньем отображались на 
лице его целым рядом сменяющихся выражений. Удивле- 
нне сменилось пытливостью, пытливость — упорным отрни- 
цанием, затем появилась лукавая саркастическая усмеш- 
ка и, наконец, разряднлось добродушной улыбкой. «Ана- 
толий Васильевич, — обратился Ленин к Луначарскому,— 
это уже по вашей части. Соберите комиссию и передайте 
этот проект для разбора». 

Это мое «столкновение» с Лениным, и притом 
вплотную, в дальнейшем очень мне помогло при моей ра- 
боте над его скульптурным портретом. Живая подвиж- 
ность его лица, быстро сменяющиеся выражения которого 
промелькнули тогда и запечатлелись в моей памяти, на- 
толкнулн и помогли мне при работе в мраморе передать 
не мертвую, каменную застылость «лика», а его живую, 

улыбку, а также несколько нависший упор- 


ный лоб и пытливые глаза. 


В.И.Ленин в скульптуре 


8 
Печатается по: Огонек, 1936, 
№ 2—3, с. 2. 


Впервые я увидел Ленина во время его выступ- 
ления на Г съезде Советов. Меня поразнла страстность 


его темперамента, непреклонность его воли и кованая 


четкость его 


МЫСЛИ. 


После этого много раз я видел и слышал его на 
мнтингах и постепенно в моем воображении рождался 
образ Ленина-трибуна, Ленина — вождя широчайших 
масс, с огненным темпераментом и железной волей. Этот 
образ Ленина — вождя, организатора масс я и стремился 
запечатлеть в монументах, поставленных в Луганске и 


Ташкенте. 
Мне 


пришлось наблюдать Ленина в момент, когда 


быстрая смена впечатлений, движения мысли отражалн 
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Б.Д.Королев 54 
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в лице Ленина пытливость, тонкое восприятие всего ок- 
ружающего и тонкость мышления. 

Это было на выставке проектов памятника «Осво- 
божденный труд». Ленин осматривал проскты, обмени- 
ваясь впечатлениями с сопровождавшими его товарища- 
ми — Луначарским и другими. Он задержался у проекта, 
решенного в кубистической манере <...>. 

Я стоял рядом о с проект был мой. Мне запомни- 


9. Проект памятника Освобожденному труду 
1920. Эскиз 


лась тогда его тонкая добродушная улыбка, проницатель: 
ный взгляд, его чистый выпуклый лоб философа, я поло- 
жил в основу свосго мраморного портрета Ленина этот 
запомнившийся мне образ. 


В 1920 году? Владимир Ильич Ленин произвел 
закладку памятника «Освобожденный труд» па месте ко- 


Публикуется впервые по руко- 10 отведено для установки Дворца 
писи 1955 года, хранящейся в Торос Впоследствии О — Е аа Ат 
архиве скульптора. Совстов (1-й вариант). Владимир Ильич уделял памят- 


нику «Освобожденный труд» исключительное внимание 
и придавал ему особое значение. Наркомом А.В.Луначар- 
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ским было отдано распоряжение скульптурному отделу, 
находящемуся в ведении коллегии ИЗО Наркомпроса, об 
организации митинга и проведении конкурса среди скуль- 
пторов на тему «Освобожденный труд». В то время я со- 
стоял членом коллегии ИЗО Наркомпроса и принимал 
ближайшее участие и в организации митинга, на котором 
должен был выступать Владимир Ильнч, и в организации 
выставки проектов памятника «Освобожденный труд», ко- 
торую после закладки должен был посетить Владимир 
Ильич. 

Начало митинга <...> было назначено на | час 
дня. Все утро мной было потрачено на руководство по 
установке трибуны, на незамысловатые украшения вокруг 
трибуны в виде флажков на веревочке и нескольких боль- 
щих флагов. Ровно в {1 час к трибуне подъехала машина, 
в которой сидел Ленин. 

Владимир Ильич поднялся на трибуну с сопро- 
вождавшимн его товарищами. Площадь перед трибуной, 
лестннца к Москве-реке и вся набережная были заполне- 
ны громадной массой рабочнх депутаций, пришедших с 
разных фабрик. 

Я же с распорядительским значком как раз в это 
время был у передисго края трибуны ин поправлял обшив- 
ку и так и остался там на все время мнтинга, слушая 
вдохновениные слова Владимнра Ильича '0. Чувствовалось, 


й что эта тема — «Освобожденный труд» — была для Ле- 
ний Напсаниом 19-20 апреля = Нина особенно дорога н близка, с таким горячим вдохно- 
1955. Королев более подробно вением и взволнованным возбуждением он говорил перед 
опнсывает свои впечатления от 

речи Ленина: «В этот раз мне собравшимися рабочимн. 


особенно близко пришлось 


наблюдать черты лица Влади- 


После митинга Владимир Ильич с сопровождав- 


мира Ильнча, подвижные во шим его А.В.Луначарским и другими товарищами подъе- 
время речи, отражающие на се- хал к Музею изящных искусств с Антипьевского переулка 
Е речи. (ныне ул. маршала Шапошникова). Представители Отде- 
Чувства эти всегда при речи у ла ИЗО Наркомпроса, и я в том числе, уже ждали его. 
Владимира Ильича были от- 

крытые. сильные, выразитель- Владимир Ильич очень просто поздоровался с нами и, 
ные. чем он и покорял своих сняв пальто, прошел в первый зал, который был отведен 


слушателей». 


для расстановки проектных моделей памятников на ту же 


тему — «Освобожденный труд». Участниками конкурса 
были московские скульпторы: Коненков, Златовратский, 
Королев, Страховская... 


Владимир Ильнч иногда подолгу останавливался 


и вннмательно рассматривал проскт со всех сторон и де- 
лился своимн впечатлениями с Луначарским, но ии один 
проект ему не понравился и он усхал, видимо, с глубоким 
разочарованием. 

Прошло после этого почти сорок лет, а памятник 
«Освобожденному труду» еще не воздвигнут, несмотря на 
то что Лении прндавал ему особое значение <...>. Место 
остается не занятым никаким строительством, н само со- 
бой напрашивается мысль осуществить заветное желание 
Владимира Ильича Ленина и на этом месте воздвигнуть 
памятник «Освобожденный труд», закладку которого в 
1920 году произвел Владимир Ильич <...>. 
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Страницы из 


и 

«Страницы из воспоминаний» пе- 
чатаются по сборнику: Вопросы 
изобразительного искусства, вып. 
5. М., 1961, с. 26, 27. Этот же 
текст опубликован в сб.: Встречи 
художников с В.И.Леннным, 

с. 112—113, 


воспоминаний !1 


С первых дней Октябрьской революции я работал 
в коллегии изобразительных искусств Народного комисса- 
риата просвещения, или, как сокращенно ее называли, 
коллегии ИЗО Наркомпроса. В эту коллегию я был при- 
влечен Анатолнем Васильевичем Луначарским, который 
был народным комиссаром просвещения. 

Московская коллегия ИЗО Наркомпроса состояла 


из довольно большого числа живописцев, графиков, офор- 
мителей, архитекторов и скульпторов от различных групп 
художников старшего и молодого поколений. 

Председателем был назначен живописец Д.П.Ште- 
ренберг, возглавлявший одновременно московскую и лс- 
нинградскую коллегии. 

В связи с тем, что В.И.Ленин придавал особое 
значение монументальной пропаганде, при коллегии ИЗО 
Наркомпроса был организован скульптурный отдел, за- 
ведующим которого А.В.Луначарский назначил меня, а 
заместителем — скульптора С.Мезенцева. 

В.И.Ленин очень торопил Луначарского с поста- 
новкой памятников, в связи с чем Анатолий Васильевич 
в коллегию Наркомпроса ввел живописца В.Татлииа, ар- 
хитектора И.Жолтовского и меня. Такое назначение обя- 
зывало нас очень часто бывать в Наркомпросе с отчетами 
о ходе работы по привлечению московских скульпторов 
к выполнению памятников для Москвы согласно утверж- 
денному Владимиром Ильичем списку имен выдающихся 
революционных деятелей, философов, ученых, писателей, 
художников. 

Владимир Ильич непременно присутствовал на 
открытии новых памятников, выступал с речами перед 
собравшимися. 

Особенно мне запомнилось выступление Ленина 
при закладке памятника «Освобожденный труд». Влади- 
мир Ильич придавал особенно большое значение этому 
памятнику, вследствие чего Луначарский решил объявить 
предварительный конкурс между московскими скульпто- 
рами. На призыв Луначарского откликнулись почти все 
скульпторы. На открытие выставки проектов, которая со- 
стоялась в залах Музея изящных искусств, приехал Вла- 
димир Ильич в сопровождении Луначарского и других 
членов ЦК партии. 

При закладке памятника «Освобожденный труд» 
мне пришлось быть совсем рядом с Владимиром Ильн- 
чем. С каким-то особым подъемом начал он свою речь. 
Его лицо, жестикуляция, вся фигура выражали, страстное 
желание передать слушателям смысл, глубину понятия 
«Освобожденный труд». Черты его лица, жесты запечат- 
лелись в моей памяти настолько сильно и четко, что мне 
порой кажется, будто бы эту речь Ленина я слышал вче- 
ра, хотя прошло уже сорок лет. 

Образ Владимира Ильича я старался запечатлеть 
в скульттурном портрете, о котором позднее И.Э.Грабарь 
писал мне: «Вам принадлежит один из лучших портретов- 
бюстов В.И.Ленина, в свое время признанный Н.К.Круп- 


ской наиболее схожим изображением Владимира Ильича». 
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Моя работа над статуей Льва Толстого 
для яснополянской школы 12 


12 

Воспоминания о работе над ста- 
туей Л.Н.Толстого составителям 
известны в двух вариантах. Пер- 
вый относится к 2] июля 1957, 
он адресован и выслан дирекции 
Музея Л.Н.Толстого в Ясной По- 
ляие, В письме-воспоминаниях 
содержится просьба купить сле- 
дующие работы; «Стоящая фи- 
гура Толстого в | метр высотою 
(гипс); портрет Сергея Львовича 
(гипс), портрет крестьянина 
«Федота Нечесаного» (мрамор), 
портрет крестьянина — деревен- 
ского знахаря (гипс)». Второй 
вариант написаи 15 ноября 1960 
в связи с пятидесятилетием со 
дия смерти Л.Н,Толстого. Оба 
варианта не опубликованы. На- 
ми публнкустся второй, более 
подробный варнант воспомина- 
ний. 


Пятидесятая годовщина со дня смерти Льва Ни- 
колаевича Толстого невольно заставляет меня вспомнить 
1928 год, когда вся наша страиа и весь мир отмечали 
сто лет со дня рождения великого писателя. 

В начале марта 1928 года нарком просвещения 
Анатолий Васнльевич Луначарский вызвал меня к себе 
в кабииет н предложил выполнить четырехметровую ста- 
тую Льва Николаевича Толстого для новой яснополянской 
школы, постройка которой должна быть закончена осенью 
к юбилейным дням. 

Я, конечно, с радостью согласился. 

В нашей семье, особенно мой отец, пнтали ко 
Льву Толстому любовь и особо его почитали; я с раннега 
детства привык читать и миого раз перечитывал многие 
его литературные пронзведения. Приглашение товарища 
Луначарского выполнить статую для яснополянской шко- 


лы не только обрадовало меня, но и глубоко взволновало. 
Я усиленно стал собирать материалы, а их в то 
время не было так много, как теперь !3. После того как 


13 

В черновом варнанте воспомн- 
наний содержнтся более подроб- 
ная информация о подготови- 
тельном этапе работы: «Я уси- 
ленно стал собирать фотомате- 
рналы. В этом отношенни мне 
помог музей Толстого и в ча- 
стности однн нз сотрудников 
музея, у которого была боль- 
шая лнчиая коллекция фото- 
карточек с Льва Толстого». 
Помнмо этого Королевым были 
использованы материалы из ар- 
хива тестя, Н.С.Никольского — 
известного московского фото- 
графа, сннмавшего Льва Тол- 
стого в Ясной Поляне. 


14 

В черновом варнанте; «Мы взя- 
ли с собой два велоснпеда, а 
также нашего друга — Пушу, 
очень умного небольшого пу- 
деля». 


15 

В черновом варнанте подробнее: 
«Хозяйкой Ясной Поляны (Алек- 
сандрой Львовной Толстой) я 
был встречен ие очень любезно. 
Только после того, как я пока- 
зал направленне от наркома 
Луначарского, я получил ночлег 
в яснополянской школе. На мою 
просьбу предоставить мне неко- 
торые тома Льва Толстого, нуж- 
ные мне для работы, — я полу- 
чил отказ с предложеннем при- 
ходнть в библнотеку. н только 
позднее, когда хозяйка убеди- 
лась в моем серьезном намере- 
нии, я получил иужные для ра- 
боты тома нз библнотеки Ясной 
Поляны. Но обедать меня н 
жену прнглашали «в большой 
дом». Вначале было очень су- 
рово н чннно, но позже, когда 
убедились. что я прнехал с 
серьезнымн намерениямн, ко 
мне н моим требованиям нуж- 
ного материала началн отно- 


мной был собран материал в Москве, я отправился с же- 
ной в Ясную Поляну. 

На станцию Ясная Поляна мы приехали рано ут- 
ром — в 6 часов. Конечно, нас ннкто не встречал, и мы 
одиноко поехали в толстовскую усадьбу М. 

Проезд от станцин до усадьбы оставил неизгла- 
димое впечатление. Расстилавшиеся перед намн и взды- 
мавшиеся глыбами от первой пахоты черноземные поля 
связывались с образом мятущейся души Льва Толстого... 

С душевной тревогой мы вошли в дом Льва Ни- 
колаевича. Еще все спали, и нам предложили пока побыть 
в библнотеке, расположенной в первом этаже и застав- 
ленной книжными шкафами и полкамн с книгами 15. 

Наконец, нас пригласили на утренний завтрак, и 
мы могли познакомиться с тогдашннми довольно много- 
численными обнтателями усадьбы. О цели нашего" приезда 
уже был осведомлен директор музея Ясной Поляны. 

После завтрака нас проводили в новостроящуюся 
яснополянскую школу, на втором этаже которой нам бы- 
ла отведена комната, примыкающая к ’продолговатому 
высокому актовому залу, предназначавшемуся мне для 
выполнення четырехметровой статуи Льва Николаевича 
Толстого. 

Я принялся‘ за работу. 

По своему обыкновению, прн работе портретной 
статуи я прежде всего решаю голову 16 с тем выражением 
лнца, которое у меня складывается в результате изучення 
многочислеиных фотоматериалов. 

Кроме того, чтобы понять общий стнлевой склад 
лнца определенного временн, я стараюсь предварительно 
сделать несколько портретов современников, хотя бы и из 
другой среды. С этой целью я ходил по деревне Ясная 
Поляна и приглядывался к лицам пожилых крестьян, сов- 
ременников Льва Толстого. Остановившись на двух кре- 
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ситься более внимательно, и — 
предупредительно». 


16 

В черновом варианте содержит- 
ся сжатое объяснение метода 
работы над портретом: «По сво- 
ему обычаю я начинаю с выпол- 
нения скульптурного портрета. 
Если с натуры, это занимает у 
меня 3—4 сеанса. Но в данном 
случае, без живой натуры, рабо- 


стьянах, я пригласил их в мастерскую и сделал с каждо- 
го скульптурный портрет. Один крестьянин, который лично 
знал Льва Толстого и иногда работал у него, имел проз- 
вище «Федот Нечесаный», с густой шевелюрой волос, дру- 
гой — «Деревенский знахарь», тоже с очень выразительным 
лицом 17. 

Кроме того, как только присхал в усадьбу Сергей 
Львович Толстой, имевший сходство‘ со Львом Николасви- 


Крестьянин из Ясной Поляны. 1930 


та над портретом-бюстом у меня 
заняла больше времени — 2— 
2,5 месяца. И только тогда, ког- 
да я закончил скульптурный 
портрет, я приступил к статуе. 
В момент, когда я закончил 
скульптурный портрет, приехал 
фотограф. Фото сделано. И одно 
из них помещено в моей моно- 
графии» (Сидоров А.А. Королев. 
М., 1934). 


17 

В черновом варианте следующая 
подробность: «Ко мне стали не 
только приходить, но даже при- 
езжать из дальних деревень 
крестьяне, так или иначе имев- 
шие дело с Львом Толстым». 


18 

В черновом варианте: «Но са- 
мое трудное было <...> ре- 

шить четырехметровую статую 
Льва Толстого. Я делал целый 
ряд набросков и фигур, более 
или менее законченных, чтобы 
освоить идею, задачу выполне- 
ния статуи». 


чем, я также воспользовался его согласием мне позиро- 
вать и сделал с него’ портрет. 

Во время работы над статуей Льва Николаевича '8 
в Ясную Поляну приехал известный пейзажист В.К.Бялы- 
ницкий-Бируля и без всяких предупреждений вошел ко 
мне в мастерскую в яснополянской школе. До тех пор 
я нс был с ним лично знаком, но как живописец высокого 
мастерства он мне был хорошо известен по выставкам. 
Бялыницкий-Бируля, молча войдя в мастерскую, отошел 
в дальний угол, чтобы лучше рассмотреть и охватить гла- 
зом почти законченную статую, продолжительное время 
приглядывался к ней, потом подошел ко мне, обнял меня 
и сказал: «Молодец». В то время я по отношению к нему 
был начинающим юношей, и такая похвала настоящего 
художника наполнила мою душу большой радостью и 
удовлетворением. 

Наконец, статуя была закончена, и я пригласил 
хозяйку и всех обитателей большого дома: для осмотра. 
Они вошли в школу, поднялись на второй этаж и прнот- 
крыли дверь в актовый зал, где на противоположной сто- 
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роне стояла на станке статуя Льва Николаевича сще в 
глине. Хозяйка долго всматривалась в статую, потом 
обернулась ко мне и тихо сказала: «Да, это отец»,— и 
крепко пожала мне руку. Статуя была принята. 

Начались большие хлопоты по формовке статуи 
в гипсе и установлению в нише на первом этаже яснопо- 
лянской школы; по окончании, как полагается, она была 
задрапнрована покрывалом. 


11. Л.Н.Толстой. 1928. Статуя в Ясной Поляне 


Наконец настал день — 20 сентября 1928 года. 

Съехалось очень много гостей не только из нашей 
страны, например В.Д.Бонч-Бруевич, но и из-за границы, 
как, например, Стефан Цвейг и многие другие. 

К часу открытия все собрались в школе, перед за- 
драпированной статуей. 

Как полагается по церемониалу, товарищем А.В.Лу- 
начарским был разрезан шнур, завеса, закрывавшая ста- 
тую, упала, и статуя Льва Николаевича Толстого откры- 
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лась для обозрения многочисленным гостям из Европы и 
Америки. 

Товарищ А.В.Луначарский, став перед статуей, 
сказал большую речь с таким вдохновением, с каким, мне 
казалось, он никогда не говорил, хотя я присутствовал на 
очень многих его выступлениях. 

После открытия статун в актовом зале яснополян- 
ской школы состоялся вечер, на котором многие высказы- 
вались в связи со столетниим юбилеем со дня рождения 
Льва Николаевича Толстого, а в заключение местными де- 
ревенскими силами были исполнены некоторые сцены из 
«Власти тьмы», а деревенский яснополянский хор девушек 
пропел замечательные русские песни. 

Наконец, вечер закончился, и все разошлись 
на покой... 

Во время Отечественной войны при отступленин 
гитлеровцев из оккупированиой Ясиой Поляны школа 
была сожжена. Все деревянные части и мебель — лестницы, 
рамы, парты — сгорели. Но статуя осталась цела, кое-где 
обуглившись. Статуя производила такое сильное впечат- 
ление, что многие приезжавшие из Америки и Западной 
Европы корреспоиденты фотографировали ее и помещали 
сннимкн в своих газетах. 

До войны я мечтал выполнить статую из яснопо- 
лянского дуба. Судьба, к счастью, не позволила осущест- 
вить мою идею — статуя сгорела бы. 

Во избежание каких бы то ни было превратностей 
судьбы ясиополянскую статую Льва Николаевича Толстого 
необходимо отлить из броизы 19. 


Статуя до настоящего времени 
в бронзе не отлита. 


20 


В.Проппер 
Беседы с Королевым 20 


Иитервью взято В.Проппером у 


Б.Королева в конце 1930-х годов. 


В архиве скульптора сохрани- 
лись его фрагменты: разрознен- 


ные пронумерованные страницы. 


Публнкуется впервые. 


В.Проппер: Может ли скульптура изобразить 
натюрморт? 

Б.Королев: Нет ничего проще. По крайней мерс, 
когда я вел курс скульптуры во Вхутемасе, помню. прав- 
да, удивленное лицо Анатолия Васильевича Луначарского, 
пришедшего ко мне на занятня и увидевшего на столе 


перед студентамн вместо статуй и модели кусок дерева, 
камни, кубы, треугольники и другие мертвые предметы. 

Я с этого начииал со своими учениками, приучая учащихся 
с самого начала уметь обращаться с массой, весом, фак- 
турой, материалом и их композиционными отношениями. 

с. 38. Б.Королев: Ту шероховатость, которую я придавал 
поверхности своей скульптуры, они называли королёвским 
художествениым стилем. Между тем это не так... Скульт- 
турный «колорит» — это тот свет и те тени, которые по- 
лучаются от выпуклостей и впадин форм и, если хотите, 
от шероховатостей поверхности. Но злоупотреблять этим 
никак не приходится. Если для колорита не хватает 
выпуклостей, я даю соответствующую обработку поверх- 
ности. Вот и весь так называемый мой, королёвский стиль. 
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Конечно, я не люблю облизанную и строго отшлифованную 
поверхность <...> 

с. 40—41. Б.Королев: О памятнике Александру Ш работы 
П.Трубецкого?!? Это не насмешка, а реальная действи- 


м 

В течение двадцатых-тридцатых 
годов в художественных и об- 
щественных кругах активно об- 
суждался вопрос о сносе памят- 
ника Александру ПГ работы 


12. 


П.П.Трубецкого в Ленинграде. 
Памятник был поставлен в 1909 
на площади перед нынешним 
Московским вокзалом — тогдаш- 
ним началом Великого трансси- 


бирского пути. сооружение кото- 


рого началось при этом импе- 
рзаторе. Оценки памятника были 
различны — от восторженных 
(многих деятелей художествен- 
ной культуры — Репина, Серова 
и других. видееших в нем вы- 
дающееся произведение пласти- 
ки. воплотившее отрицательные 
стороны царизма) до негатив- 
ных (представителей официаль- 


ных кругов и царской фамилин). 


После революции в связи с по- 


тельность. Конь — могучая «архаичная» Русь, а наезд- 
ник — абсолютная монархия, крепко держащая в своих 
руках народ. Попробуйте ослабить руку или посадить на 
этого коня с распутинским благословением мозгляка 


Пластическая танцовщица. 1908 


Николая П и, конь разнесет его вдребезги, как это и 
случилось. 

Памятник этот не насмешка, а монумент, худо- 
жественный исторический документ. Его можно снять с 
площади, но сохранить как художественную ценность. 

Паоло Трубецкой — большой художник. Его 
скульптура всегда жизненна <...> 

Б.Королев: Портретное сходство не должно заклю- 
чаться в том, чтобы передать все детали внешнего обли- 
ка: особенного бугорка на носу, родимого пятнышка около 
глаз или чего-нибудь в этом роде. Это уже будет нату- 
рализм. Портретное сходство должно выражаться в ха- 


5.Д.Королев 
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становлением о снятии памятии- 
ков царям и их слугам памятник 
несколько раз пытались уничто- 
жить, но каждый раз художе- 
ственная общественность отстаи- 
вала его, как выдающееся про- 
изведение. В конце 1930-х годов 
памятник был снят, но статуя, 
благодаря активной и настойчи- 
вой деятельности хранителя 
скульптуры Государственного 
Русского музея Г.М.Преснова, 


рактерных чертах, в героике таких людей, каким был 
Серго 22. Помимо того, я говорил, говорю и буду говорить. 
что к эскизному проекту должен быть особый подход. 

В нем прежде весго должна выявляться общая идея, вле- 
женная в эскизе, отмеченная целостностью и стройностью 
композиции. Это главное. Затем, судя по сюжету, в скульп- 
туре дается движение, динамика нли, наоборот. статика 
Отдельные детали, подробности в эскизе даже вредны для 


13. Коленопреклоненная. 1905 


была передана в этот музей, где 
и находится. 


22 

В период записи интервью Б.Ко- 
ролев работал над проектом па- 
мятника Г.К.Орджоннкидзе. 


дальнейшей работы в натуральную величину монумента. 
В эскизе скульптор работает не над статуэткой, а над 
будущим монументом <...> 

с. 49. Б.Королев: Композиция в искусстве вообще имеет 
громадное значение, а в скульптуре, я бы сказал, даже 
превалирующее (главенствующее) значение. Вель чт.: 


такое композиция? Это не что иное, как сочетание формы 
с содержанием. Я бы даже выразился так: композиция 
это выявление определенного содержания в определенной 
форме <...> 

с. 53. Б.Королев: Прежде всего необходимо отличать кра- 
соту от красивости. Под красотою следует понимать неот- 
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рывное сочетание внутренней правды с внешней строй- 
ностью форм и их ритмическим звучанием, в которые эта 
правда облечена. Красивость же является достижением 
лишь внешней стройности голых неодухотворенных форм, 
аппликационной слаженностью. Вообще же красота — это 
правда, которую несет художник <...> 

с. 56. Б.Королев: Начал я свою художественную карьеру 

в скульптурной студии Марии Блок в Москве в 1908— 
1909 годах. Преподавали там в то время два молодых 
скульптора, люди без какой-либо определенной, твердой 
почвы. Преподаватели ограничивались лишь указаниями 
по достижению учащимися простейшего сходства с внди- 
мыми формами жнвой обнаженной натуры. Но и эти ука- 
зания специалнстов в первые годы мы принимали как 
откровение. Затем появился новый преподаватель акаде- 
мик Дзюбанов, ставивший натурщиков ина тенденциозные 
темы (раненых с подвязанной рукой или перевязанной 
головой ит. д. нт. п.). Я почувствовал в то время фальшь 
подобного рода преподавания. Хотелось образно подойти 
к раскрытию вндимой реалистической формы, ее коиструк- 
ции (построения), пластичности, то есть последователь- 
ного перехода от выпуклостей к впадинам и, наконец, 

к простейшим психологическим выражениям радости, горя 
н угнетенности, как я и пытался выразить последнее в 
этюдной фигуре крестьянина, занимаясь в Училище живо- 
писи, ваяния и зодчества под руководством Волнухина. 
Посещение современных выставок «Мир искусства» и за- 
падников (французов) нагляднейшим образом убедило 
меня в беспочвениости, лживости и художественной по- 
верхностности той среды, в которой мие приходнлось 
вращаться. Становилось ясным, что правда художествен- 
ного восприятия и выражения за пределами наших учите- 
лей. И я с головой окунулся в пластическую культуру 
Запада, уже отчасти отходившую от импрессионизма Ро- 
дена, а также в резко наступающий кубизм Пикассо и 
Архипенко. 

«В котором это было году?» — спросил я. 

—В 1912—1914 годах. И вот в этом году, будучи 
на последием семинаре выпускного года скульптурного 
отделения школы живописи и ваяиия, я представил работу 
в кубистических формах 23. 


Сидящая женская фигура (кон- 


Глядя на мои этюды с натурщиков н натурщиц, 


струкция). 1913. Гипс. Местона- профессор Волнухин заметил мне: «Что вы, батенька, та- 
хождение неизвестно. Мужская кие вещи можио делать только дома, а не представлять на 
фигура (конструкция). 1914. Пер- 


вый варнант. Гипс. Местонахож-+ Просмотр экзаменационной комиссии». 
дение неизвестно. Второй варни- Между тем увлечение кубизмом в последних клас- 


анг. Бронза. ГРМ. 


сах школы ие отрывало меня от жнвой натуры. Наоборот, 


через живую натуру стремился я постичь законы пластиче- 
ской выразительности, композиции и пропорций. Ни де- 
формация реалистической формы, на которую толкала меня 
теория кубизма, ни композиционная асимметрия, ии сило- 
вая механизация отвлеченных форм не сделали меня рабом 
абстрагированного мышления. Я оставался постоянным 
наблюдателем живой натуры н ее изменчивых законо- 
движений. 


В эту систему отвлеченных размышлений, кабинет- 
ных опытов и оторваиных от жизни впечатлений я оку- 


Б.Д.Королев 
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14. Мужская фигура. Конструкция. 1914 
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нулся с головою, лишь с незначительными отступлениями, 
с 1913 по 1922 год. 

В это время авансцена художественного движения 
претерпевала большие изменения. Крайности породили боль- 
шне крайности. Появились адепты и других видов искусств, 
отрицающне существо и этих искусств. Скульптуру стали 
подменять инженеризмом, а живопись фотомонтажом. 
Должен сознаться, что это на меня страшио подействова- 
ло отрезвляюще. Я порвал со своими нзменившими скульп- 
турной сути товарищами и понял, что увлечение абстрак- 
тивизмом отвлекло бы меня от органической формы и жи- 
вого восприятия. Я порвал с конструктивизмом и обра- 
тился к действительности, к реалистическому восприятию 
современного мира. 

После первых же работ в духе органических форм, 
идейных заданий и увеличивающихся технических труд- 
ностей для меня стала ясна вся совокупность задач, ко- 
торые стоялн перед искусством, современиой скульптурой. 

Ясно стало, что мы, советские скульпторы, не мо- 
жем игиорировать высот классических форм и тем более 
мы не можем не только игнорировать, но и умалять со- 
держания новой жизни, социалистических форм нашего 
существования. И потому я обратился к изучению законов 
реалистического выявления и реалистической композиции 
отдельных компонентов. 

Стало ясно, что абстракция не родит действитель- 
ности и что отвлечениые теории ие родят органического 
единства. Встала задача достичь целостности органиче- 
ской формы. 

Так я перешел неуклонно к органическому 
реализму. 

И тогда вопросы портрета, живой натуры, реали- 
слической фигуры, сложной многофигурной композиции 
встали передо миой в ясиости, в творческом решенин. Тог- 
да только я восприиял освежающую струю реалистического 
соприкосновения художника с действительностью. Реа- 
лизм — источник питания и вдохновения художника <...> 
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Дорогая моя хорошая Люся. Получил от тебя пись- 
мо и все разобрал и все понял. Но не было времени отве- 
тнть тебе подробно, так что отложил до следующего раза. 
Но ты мне всс-таки пиши. Пиши, если есть возможность, 
хоть каждую почту; не дожидаясь обязательно ответа; 
все-все, что ты думаешь, что тебя интересует <...> 


1 

Это письмо и следующее от- 
правлены из Таганской тюрь- 
мы. Написаны на маленькнх 
листочках серой бумаги. 


Б.Д.Королев — 

Л.Н.Никольской 
Июль — 
октябрь 
1905 
Москва 


Думаю, что н мне ты поверишь, если я скажу -—- 

я чувствую себя вполне бодро, хорошо и физически и нрав- 

ственно. Так что обо мне нечего тебе беспоконться <...> 
Пиши побольше н почаще. Целую, Боря. Какие 

буквы надо ставить на письме — не разобрал и кто скры- 

вается под ними. 


Забастовка филипповских рабочих у нас тоже наш- 


ла отклик, выразившийся в творчестве помещенного ниже 
произведения одного из заключенных. 


Как у нас-то в Таганке 
Дорого ценятся баранки: 
А французские совсем нет. 
Дай на это мне ответ. 
Почему это такой? 
Ай в Москве такой застой? 
Ай в пскарнях нет муки? 
Ай бунтуют мужики? 
АЙ еще кака беда? 
Растолкуйте, господа! 

Не правда ли, превосходно <...> 


Б.Д.Королев — <...> Это не тоска настроения, н не скучающая 

Л.Н.Ннкольской тоска и не немощная, как ты предположнла, — нет, это 
1907 какая-то живая, плачущая о чем-то потерянном или не 
Петербург * существующем, но чувствующемся, тоска. И даже опре- 


деленная настолько, что может напомннать собой тоску 


2 

Написано в Петербурге, где Ко- 
ролев жнл нелегально, под чу- 
жой фамилией. 


по свободе в тюрьме. Ведь когда порядочно сндишь в 
тюрьме, то жизнь начинает входить в такую правильную 
колею, делается такой заполненной и чтением и размыш- 
леннем, и событиями тюремной жнзни, и даже пережн- 


ваннями в связи с полученнем н отсылкой писем, что ка- 
жется, наконец, что это н есть настоящая жизнь и больше 
ничего нет и не должно быть. И вдруг нападает тоска, 
тоска по воле, в которой собственно больше уже почти и 
не нуждаешься и почти забыл се, но которая оставалась 
в тебе жить бессознательно, оставалась просто какой-то 
еще нестершейся чертой. 

И как в этом случае, сразу и не поймешь откуда, 
зачем и по ком или по чем эта тоска, так и у меня раньше 
никогда не была ясна причина и сущность проявлявшейся 
моей тоски. И вот теперь мне кажется несколько болес 
ясным. Но я нс знаю, как бы мне сказать тебе, чтобы не 
ошеломить... Видишь ли, начала она мной осознаваться с 
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начала этой зимы или даже точнее со времени разгово- 
ров и размышлений о мире физическом и психологическом. 
Теперь начинается самое трудное! Да, у меня теперь поч- 
ти полная уверенность в существовании мира психического. 
Все-все говорит о нем, и все-таки он остается неясным. 
Но как же в него проникнуть? Наука, философия и искус- 
ство. Наука — нет, потому что она только аналогиями 
может проникать в него. Через философию и искусство — 
да, но только отчасти. Потому отчасти, что ведь не фи- 
лософия и искусство проникают в него, а философ-худож- 
ник. Философ же и художник заглядывают по-ту сторону 
материи не своими размышлениями и не своими художе- 
ственными созданиями, а своей душой, в своих пережива- 
ниях и психологических состояниях они проникают туда. 
И только потом, как астроном и психолог, лишь отметив 
материально увиденное или на небе и[ли] под микроско- 
пом, так и философ и художник стремятся размышлениями 
и созданием воспроизвести увиденное ими. И, конечно, 
только тысячные доли удается им запомнить, осознать и 
воссоздать. Да еще и важно ли это для них? Это важно 
для посторонних зрителей — да и очень, но для них уже 
безразлично. Потому безразлично, что когда художник 
начинает творить — то он уже знает, что хочет сделать, он 
уже создал, для него уже ясны те образы и представле- 
ния, которые он теперь только должен запечатлеть мате- 
риально. Все главное уже сделано, в душе уже живет все 
в деталях и в мелочах, даже неуловнмых и непереда- 
васмых обыкновенно средствами художника. «Оматериа- 
ливание» же только последующая и второстепенная задача. 
И самое главное — нс тождественная первой. 

Как бы ни был геннален и талантлив художник, 
но никогда сему не передать эту неуловимую психическую 
проникновенность сго душевных творческих созданий. То, 
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что я знаю о Крамском, Ге, Ибсене, Бетховене н других, 
именно подтверждает это. Когда мы читаем, смотрим или 
слушаем их, перед нами пробегают только грубые схемы, 
оголенные от всей психической сложности, заключающейся 
только в живой душе их творца. Ибсен часто <...> го- 
ворил о тайных силах, живущих в людях или в некоторых 
людях. А разве в его героях мы нх можем найти? Конеч- 
но, нет, — потому что это можно почувствовать и уловить 
только живой душой у живой же души. Герои его сильны, 
могучи волею, величественны и глубоки душой, но все-таки 
как-то фатально схематичны. Их психическую сложность 
никогда не передашь — мы, зрители, лишены этого, и, что- 
бы уловить и почувствовать ее, надо их живыми знать. 

И драма может оказать здесь услугу только в том слу- 
чае, когда актер будет не только талантлив в передаче, но 
также сам велнк и глубок. Вспомним Дузе, вспомним, что 
даже тогда, когда она плохо играла и ие давала настоя- 
щего художественного образа, было интересно и богато 

в театре, потому что мы соприкасались с живой открывав- 
шейся иам сложной психикой души. И не правда ли, 
собственио, почти безразлично, хорошо она играла или 
плохо, говорит нли молчит (последнее, пожалуй, даже 
важней) — важио только, что она живая, здесь и ты мо- 
жешь черпать ее психическую сложность и претворять в 
своей душе. И только у живой душн н таким образом . 
можно уловить и претворить в творческой призме психи- 
ческую сущность, разлитую в мире. 

В человеке снла и могущество, воля и благородство 
еще недостаточны, как в пейзаже исдостаточны изобра- 
жения дерева или травы, а надо еще н воздуха, так н 
здесь надо еще психической атмосферы, проникающей 
сквозь все его иидивндуальные черты. Только в связи с ней 
сложна, интересна и полна вся его личность. Только в 
ней — нематериальной, не в воссоздаваемой, почти неуло- 
внмой живой психической лабораторин — ин творится все 
значительное н сложное во всей своей полноте. Туда и 
только туда нужно забираться и заглядывать. Я н хочу 
забраться и заглянуть туда. Но как и к кому? Мне ка- 
жется — надо бесконечно любить и бесконечно владеть этой 
отдавшейся тебе жнвой душой. 


Б.Д.Королев — Что важно в Бетховенс? Сон[ата] 10 в[ступлеине]. 
Л.Н.Никольской Форма громоздится на форме. Мелодия на дисгармоннч- 
Январь 1910 ных аккордах. Это соответствует последним скульптурам 
Москва * Анджело “. Формы изломаны и характер их, их мелодии 
чередуются, чередуются с дисгармоничным изломом. 
3 Скульптура имест две стороны: форму в смысле 


Это письмо написано в пернод 
работы Б.Д.Королева над горель- 


ефом «Бетховен». 


4 
Микеланджело. 


части пространства, ограннченного плоскостями; соотноше- 
ние этих частей или единая гармония их <...>. Скульп- 
тура не живая и не может быть подобием живого. В жн- 
вом теле — определяет внутренняя организация: живая кн- 
нетика и ее вибрирующая способность, изнутри исходящая; а 
в скульптуре и [с] наружи [нсходящая способность] оп- 
ределяет, и последовательность плоскостей. 

Человек ие может быть воссоздателем, а лншь соз- 
дателем. Грекн же могли сотворить... Что же я делал, когда 
делал этюд или портрет? <...> 


Литерату 


Б.Д.Королев — 


Первая часть 69 
рное наследие 


Так ты ждешь от меня подробного письма. Ну 


Л.Н.Никольской хорошо — хотя писать <...> очень трудно, потому что ви- 
о дел уже страшно много. Вот уже неделя как я в Париже 


Париж $ 


э 
Королев путешестви 
ции и Германии в 


и каждый день, как встаю, отправляюсь странствовать 
часов до 7—8 вечера. И все нет конца — хотя почти каж- 
дый раз смотрю новое. Париж — это что-то бесконечно 
Е богатое для осмотра. Галерен, музеи, церквн, Салоны, иа- 
1910 вместе конец, уличные памятники, которым, действительно, ка- 


с Н.Н.Никольским и его супру- жется, нет счета. И вот далеко я не все вндел, а уже по- 


гой, отправившимися в свадеб- 


ное путешествие. 


ложительно не знаю, с чего начать. Начну, пожалуй, с 
конца. Сегодня я подробно осматривал Нотр-Дам. Знаешь, 
я никогда ие представлял себе, что готика так удивительно 
хороша. Ни один стиль ие производил на меня такого боль- 
шого впечатления, как готический, ни ии одно здание, как 
Нотр-Дам. И ни снимки, ин фотографии не могут его пере- 
дать, когда смотришь снаружи — эти высокие башни с 
громадными в длину стрельчатыми окнами, всегда гряз- 
новато-серо-розового камня, причем все — сплошь камень: 
ни железа, ни дерева. Строго и спокойно все здание под- 
нимается вверх, причем оно окружено какой-то таниствен- 
ной атмосферой, которая легко зрителя захватывает <...> 
и он уже ие чувствует себя отделенным, а точно вместе с 
тем вся душа поднимается вверх. 

Внутри эта атмосфера еще больше сгущается. Да- 
леко вверху стрельчатые своды всегда с золотыми звездами 
и ярко-синей окраской неба, падающими вниз колоссаль- 
ными окнами с этой чудесной цветной стеклянной мозан- 
кой. И вот этот темноватый цветной свет, падая на старые 
камни стен и пола, необыкновенно действует. Действитель- 
но душа трепещет и поет. 

Я еще был в другой готической церкви 13 столе- 
тия. Так же страшно сильно действует, хотя и намного 
меньше она. Я упустил еще многое, что создает эту’ пора- 
зительную гармонню — но надо же все-такн немного ко- 
роче. О химерах, о статуях в нишах и другой орнаменти- 
ке — это уже дома и в иллюстрациях. Я купил полный 
комплект [фотографий] химер — 60 карточек, так что тог- 
да гораздо лучше можно будет рассказать. Скажу еще 
вот что. 

Готика вместе со средневековой скульптурой и 
скульптурой Ренессанса в целом произвелн на меня самое 
большое впечатление. В Мюнхене был прекрасный музей 
баварского средневековья и Раннего Ренессанса. Исклю- 
чнтельно почти статуи богоматери <...> потом Иисуса и 
разных святых и бюсты деревянные частных лиц. И во 
всем этом вместе с какой-то особой простотой и наивнос- 
тью столько выразительности, силы и индивидуальности — 
просто уднвительно. И представь, познаешь их, и так по- 
нятен для тебя станет Боттичелли и даже Леонардо. Так 
чувствуется, как онн вырослн на этой причудливой просто- 
те и наивно углубленном иидивидуализме. У многих из 
них наклон, платье чисто Боттичелли или, впрочем, на- 
оборот. 

Вчера я был в Салоне. 1-го мая [н.с.] только что от- 
крылся весенний Гранд Салон. Хотел я пробраться на вер- 
нисаж, но это оказалась не Россия и пришлось ограни- 
чнться наблюдением туалетов и экипажей. На другой день 
я уже был легально! И представь себе, я провел там семь 
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часов, а успел осмотреть приблизительно лишь скульптур- 
ный отдел. Здание Гранд Палац 6, в котором помещастся 


6 

Имеется в виду Гран-Пале. Вос- 
поминания о Салонах см.: Тер- 
новец Б.Н. Письма. Дневники. 
Воспоминания. М., 1977, с. 78. 


Гранд Салон, немного меньше нашего манежа, только двух- 
этажное: верх — 43 комнаты занимает живопись, а весь низ— 
скульптура. Всего произведений выставлено около десяти 
тысяч. Вот н подумай, как разобраться и орнентироваться 


во всей этой громаде. Правда, надо заметить, что масса 
просто дряни, много самых обыкновенных этюдов. Так что, 
видимо, Салон принимает всех, только бы были посредст- 


венные работы, 


а нс бьющие в глаза чем-нибудь особенным. 


Из всей этой массы около десятка работ мне очень понра- 
вились, не столько темами, сколько выполнением. Я пере- 
числять их не буду, так как это не особенно интересно, 


тем более что у 


меня это вяжется с общим теперешним 


направлением скульптуры. И хотя после Люксембурга ? и 


7 
Люксембургский музей в Пари- 
же. 


Салона для меня кос-что и выяснилось — но лучше уж 
подожду. Между прочнм, интересна величина вещей — что- 
то умопомрачительное после наших головок на выставках. 


Например, борьба слона со львом и детеныш тут же —- на- 
туральная величина. Или борьба двух кентавров со 

львом — в три раза больше натуральной велнчнны да еще 
на громадной скале. Выставлено также больше десятка 
памятников всевозможным людям и событиям. Например, 
первым погибшнм авиаторам и даже нашему Петру 1. Все 
это колоссальные размеры. Но самое замечательное то, что 
все лучшее или более илн менее выдающееся — куплено 
государством. Вот почему и живут художники там. Так 

же как и в живописи. Хотя она намного ниже и нсинтереснее 
скульптуры, кроме десятка картин из всех тысяч полотен. 
Удивительно красив и грандиозен общий вид на скульптуру 
с верхнего этажа. Статуи, статуи — более сероватые, без 
коица и все в жнвых цветах н деревьях. 

Ну, теперь о Лувре. Размеры опять необыкновенны. 
Открыт он ежедневно 7 часов, но сразу обойти весь музей 
со всеми его отделами совершенно немыслимо. Прежде 
всего, конечно, я осматризал скульптуру. Две разделенные 
стеной громадные галереи античных статуй и рельефов. 
Когда ты входишь сначала в правую галерею и посмотришь 
прямо вперед, то в самом конце — на фоне красной, издали 
кажущейся черной стены едва виднеются' чьи-то благород- 
ные очертания. И уже скорсе чувствуешь, чем вндишь, кто 
там, и не хочется смотреть ни на охающую даму, ни на 
Марса и на множество других по бокам и в середине рас- 
ставленных статуй, а тебя тянет, тянет вперед, ближе, блн- 
же; уже страшно глядеть прямо, потому что чувствуешь, 
как все явственнее вырисовываются се черты, но наконец 
вот и зала Венеры Милосской; и, когда поднимаешь голо- 
ву, становится жутко — жутко от этих строгих черт лнца, 
от этих глубоко сидящих глаз, затененных и пристальных, 
от губ, чуть раскрытых и с едва брошенной на них полу- 
печальной улыбкой, наконец, от всего тела, сильного, спо- 
койного и нежного. Жутко. Невольно делаешь шаг в сторо- 
ну, но каждый уголок этой совершенно простой, не пестрящей 
статуями комнаты наполнен ею — с отчаяннем поворачи- 
ваешься к ней — и тогда уже нельзя оторваться... 

Прости, но сейчас больше не могу пнсать. Не сер- 
дись, что обрываю резко, ты не представляешь, как мне 


$ 


Лунни Бернардино (ок. 1480— И р 
1532) — О ВиНЕтЬ миланской ТИ. Общнй тон картин точно на розоватой подкладке. Крас- 


школы живописи. В Лувре на- ки — чнстые, почти совсем чистые полутона; розовая, го- 


ходятся, в частностн, «Кузница 
Вулкана», «Святсе семейство». 
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трудно писать — я вовсе не владею пером и язык отчаян- 
ный, ты, наверное, ничего не поймешь из моего письма <...> 
Вчера я старался разобраться в живописи Лувр- 
ского музея. Многое меня очень поразило, много смутило, 
о многом я имел совсем то же представление. Ах, все эти 
открытки и репродукции, по которым мы знакомнмся с 
художниками, — они страшно неверны. Если уж пользо- 
ваться, то безусловно цветными, но верно воспроизводящие 
краски — здесь страшно дороги. Но я все-таки надеюсь 
составить коллекцию из характеристик картин каждого 
находящегося здесь художника. Итак, первая комната. 
Небольшая — несколько картин Лунни Бернардино 3. Про- 


изводят впечатление мягкостн, простоты и святой наивнос- 


золото. Созерцанием чнстоты и святости веет от них. 

Вторая — громадная квадратная комната. Как толь- 
ко окинешь ее взглядом, сейчас бросается в глаза направо 
внизу «Джоконда» Леонардо. Я се не любил в репродук- 
циях, н она не действовала на меня притягательно, но тут 
от оригинала нельзя оторвать глаз. Вся картина довольно 
темная по тону; как н во всех его картинах темная зелень 
сзади Джоконды, но какая-то странно-зеленая зелень, 
темноватое платье, благодаря чему несколько резко высту- 
пают лицо, немного фон и руки. И, конечно, прежде всего 
глаза. Совсем, совсем живые, немного улыбающиеся улыб- 
кой какого-то познания глаза. Да, кажется, что они что-то 
знают, они во что-то проникли, что люди напрасно ищут, 
тщетно к чему-то стремятся. И вот они, знающие, затаенно, 
едва приметно улыбаются этой тщете людей, смеются над 
их ошибками, промахами и над порой пошлыми заблуж- 
дениямн и пошлыми увлечениями. Да, они знают это, но 
знают и еще что-то — что-то, в чем не решаются признаться 
самим себе. И потому вся картина носит отпечаток какой- 
то мягкости, какого-то осторожного отношения к своей 
внешней улыбке н внутреннему знанию. Я сравнивал Джо- 
конду с Венерой. Обе страшно снльны, обе сразу завладе- 
вают зрителем и обе — полная противоположность. Венера, 
кажется, хочет сказать то, что она знаст, людям и может 
сказать; Джоконда, чтоб остаться Джокондой, ис хочет 
и не может сказать; Венера — трагична, Джоконда — 
драматична. 

В этой же комнате другая картина Леонардо «Св. 
Анна...» Вообще много Леонардо. В другой комнате: «Бого- 
матерь среди скал», «Вакх», «Иоанн Креститель», два порт- 
рета и еще несколько рнсунков. Вот картины удивительно 
хороши по краскам и по силе выражения. Страшно слож- 
ные краски и удивительно глубокое выражение лиц с теми 
же загадочными улыбками, производят странное и боль- 
шое впечатленне. Раньше я совсем не думал, что в красках 
Леонардо необозримо выше <... > 


Б.Д.Королев — Ну, наконец-то получил от тебя письмо и открытку. 

Л.Н.Някольской Жаль, что тебе все недосуг мне писать. Завтра в 8 ч. утра 
Май 1910 мы уезжаем из Парижа. Вещи уже уложены <...>. Сегодия 
Париж ходил прощаться в Люксембург и Лувр. Я заеду во Фрей- 


лубая, светло-зеленая, светло-оранжевая, светло-коричневая, 
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бург, а оттуда через Мюнхен в Берлин. Напишн туда мне. 
А потом в Россию. 


Б.Д.Королев — Представь себе, у меня некоторые дни с утра до 
Л.Н.Никольской вечера звучат в голове мотивы из того, что ты играла 
м один день, та шопеновская прелюдия, помнишь, которую 
осква ты играла <...>. А. то почему-то вторая часть григовской 
сонаты <...>.Начал я теба писать трактат. Тема: «Лю- 
бовь и искусство, как два основоположения немецкнх 
романтиков» ° на основании статьи Брандеса «Романтизм 
е й в Германии» !0 и своих собственных соображений. Но еще 
аброскн и чериовики этого со- 
чииения сохранились в архиве не окончил и в таком необработанном виде прислать не 
Б.Д.Королева. могу. Знаешь, мне вообще очеиь хотелось бы заниматься 
10 побольше, да сейчас времени не хватает, жалко. Я уст- 
Популярная в то время работа роился как хотел с 10 ч. утра до 7 веч. с перерывом в 
датского литературного критика 1 А Е И 
и историка литературы Георга 2 ч. А потом читаю и мечтаю. Еще я очень увлечен Иго- 
Браидеса (1842—1927). рем Грабарем '!. Хотя я его не дочитал, но я тебе сегодня 


и пошлю, ты же скорее присылай обратно, чтобы с собой я 

Имеются в виду первые выпуски мог привезти новую книгу. Послушай меня, прочти по- 

«Истории русского искусства» 

И.Грабаря (1910). лучше — ты увидишь, как в душе останется много живо- 
го и хорошего. И именно первый выпуск как конспект 


всего русского искусства <...> 


Л.Н. и Б.Д.Королевы — Третий день сидим в Мюрренс. Дождь, дождь без конца. 
Е.А.Королевой Облака закутывают в белую пелену весь городишко, так 
Июнь 1913 


что ничего не видно. От вас, видно, пришло. Ужасно обид- 
но — напротив вся Альпийская цепь гор и ничего, ничего 
не видно, все в облаках. Есть надежда, что завтра выгля- 
нет солнце и тогда пойдем дальше по дороге в Гриндель- 


Мюррена !2 


12 вальд, как нарисовано на открытке. Мы уже раз перешли 
Письмо (открытка) послано Л.Н. д, р 8 р б у ь р О 

н Б.Д.Королевыми во время пу- Через громадную гору. 8 часов был переход и 2 часа 
тешествия по Швейцарни. снегу. Целуем. Пишите в: Париж. 

Б.Д.Королев — <...> Я помню, когда приехал из Петербурга, у 
Л.Н.Королевой меня была пустая душа, полная сомнений, исканий и на- 


я 1913 дежды. У тебя же это началось еще раньше, еще перед 
талия моей первой поездкой за границу <...>. А между тем работа 
в нашей душе <...> все-таки шла. Все-таки жила посто- 


До янно жажда того большого, которое, наконец, скинуло бы 
анное письмо раскрывает слож- 

ную борьбу, происходившую в с нас всю ту тяжесть, и в душе чуть-чуть заметно вялые 
душе скульптора под впечатле- и бледные еще поднимались ростки будущего. Ты занялась 


иием российской действнтельнос- м в 
ти в пернод реакции между дву. МУЗЫКОЙ, я скульптурой <...>. Для искусства надо иметь 


мя революциями н виденных нм большое в душе, само занятие им еще не родит боль- 
за граннцей нсканий в области 
искусства. шого в душе. 
<...> То стоящее, чего мы так хотим, лежит не 
в занятиях искусством, а в нас и в той сути идей, которую 
нашли в том, в чем искали, переработалн в своей душе 
и, наконец, выявили в искусстве. Искусство только область 
проявления и творчества, но не самозарождающая цен- 
ность. Но что же тогда большая высшая ценность? В ис- 
кусстве <...> мы можем сказать <...>. Вот эта картина, 
вот эта скульптура, вот это музыкальное произведение — 
безусловная ценность, потому что все это уже иайденное 
и запечатлениое большое. В жизни же человека большое — 
это искаиие большого. 
<...> иатура есть то, в чем ищет художник ма- 
териала для претворения в своей душе большого и выяв- 
ления его в произведении <...> 
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Я сказал раньше, что в жизни большое может 
быть только исканием большого — первая и самая важная 
стадия. Перед этим же стадия нарастания искания, стадия 
искания того, где можно искать большое. Скорее стадия 
ожидания, зарождения и мук. Все эти годы мы проходили 
с тобой эту стадию. Она самая тяжелая и мучительная. 

<...> В то время пока мы жили, так как мы 
жили, в душе шла работа, незаметно и упорно. Мы читали 
и занимались и приглядывались, как и чем живут люди и 
каковы они, живя так. И наконец-то, открылось глазам, что 
теперь так ясно и твердо сознаешь: на всех людях, на всей 
жизни — громадный нарост города <...>. 


Вся структура общежития, вся социальная атмос- 
фера рутниерства <...> с ее постоянным заведенным ме- 
ханическим темпом движения — не может держать душу 
человека на высоте напряжения пытливости, не может 
расширить ее горизонт настолько, чтобы они себя осознавал 
в том большом мире, куда его вывела судьба. Ои, тоже 
не по душевной необходнмости, по чисто внешней тради- 
ции общежития, уходит в ту или другую отрасль, где вся 
жизнь заведена раз навсегда, где каждый винтик иа месте, 
как в машине, где иет заботы о жизни, а есть лишь пос- 
тоянно и однообразио сверлящая мысль о завтрашнем су- 
ществованин. Так душа его постепенно упадает, развиваясь 
в какой-нибудь единой точке, как у библиотекаря разви- 
вается в мозгу точка памяти на числа и названия книг; н 
весь он становится похожим на прирученное животное, на 
постепенно объезженную дикую лошадь, в которой посто- 
янно одинаковая, не нужная никому работа убила инстник- 
ты, отсутствие заботы о пище и самозащите ослабили 
напряжение чувства, и она уже забывает, что она дочь 
степи и лесов, солица и землн. Но в человеке еще бродит 
кровь, и он тешит себя бессмысленной любовью, разжигает 
скачкой за «лови момент», ублажает трогательной нли 
изысканной лнтературой, театральными зрелищами и под- 
нимает свою мысль техническими изобретениями. Переже- 
вывая одни и те же ходячне истины н модные мысли, он 
носит в себе познания и образованность времени, чувствует 
себя полезным и нужным гражданином своего государства 
и удовлетворяется признаннем в себе всеми окружающими 
гуманности «культурного человека». Вся ведь масса насе- 
ления городов такова: ученые, адвокаты, доктора, учителя, 
приказчики и торгово-промышленники, священиики. н ра- 
бочие — все, все слои. Так проходят поколения за поколенн- 
ем, так снотворной поступью идет жизнь, прерываемая 
иногда бурями революций и сменой правительств и огла- 
шаемая стенаниями <...> избранников, сохранивших в 
себе чистоту сердца и иезависимость ума. 

Люди общежитнем живут давно, но город, таков, 
каков он есть сейчас, с лицом конторы и туловищем фаб- 
рики, фактнческн существует иедавно, сто — полтораста 
лет, а влияние его огромно. Город иивелирует людей, как 
фабрика, выливая с той же формы тысячи схожих пред- 
метов. Те же улицы, те же дома, все та же физиономия 
города, не поддающегося переменам времени года, и те же 
магазины, тот же общий покрой платья, та же математи- 
ческая забота о существовании постепенно сглаживают 
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душевное различие, притупляя остроту и широту впечат- 
ления и уничтожая оживляющую смену окружающих ус- 
ловий. Человек ежедневно наполняется теми же впечатлс- 
ниями лязга трамваев, грохотом извозчиков, гуденьем 
автомобилей, впечатлениями несчастных случаев, газетных 
известий, кинематографом, впечатлениями беспрерывной 
купли-продажи, ненужных н бессмысленных дел, занятий 
и слов, всем тем, что не в состоянии всколыхнуть ни ум, 
ни сердце, не толкает мысль, нс сдвинет волю. 

Людн забывают, что они призваны к жизин при- 
родой <...> они постепенно уверяются в том, что нет 
природы, нет мира, ист неба и звезд, а существует лишь 
город, который они создалн своими руками, есть люди, 
которых они сами рождают, — им только это надо знать 
н заботиться лишь о том, чтобы процветал их город и еще 
больше рождалось людей. Вот в этих условиях, в такой 
обстановке внешней монотонности и серостн н в то же 
время нервной нсугомонности ин толкотнн, в такой душев- 
ной чахлости и пустоте должны расти искусства. Да, ужасно! 

Мы знаем, как вырастают высокие художественные 
эры, такие глубокис, такие испоколебимые, полные глу- 
бины мысли и разрешенных эстетических задач. Мы знаем, 
что два условия для этого необходимы: художественная 
преемственность ин широта, и глубина текущей жизнн. 
Греческое нскусство расцвело, восприняв в себя нскусство 
Востока, и на почве тесной связи с природой и сзоей соб- 
ственной нарастающей постепенно культуры. В итальян- 
ской эре — преемственность Греции, тесная н такая глубо- 
кая. связь с природой и, наконец, своя, полная шнроты н 
высокого напряжения жизнь всех городов Италии. Но поз- 
же европейское искусство, постепенно входящее в ярмо 
города, уже не в состоянии было создать законченную 
целостность эстетических ценностей. Еще можно. говорить 
о стиле Людовиков, но с трудом можно сказать о нем 
как об эстетическн законченной ценности. Искусство их 
уже не имеет той же самодовлеющей автономности ху- 
дожественной мысли н эстетического выражения, нет той 
всеобъемливости и мировой широты. 


И чем ближе к нам — тем все жиже школы. Еще 
раз напряглнсь силы и родилось искусство прерафаэли- 
тов — ио все-такн это скорее только стиль, чем искусство. 
И наконец, импрессионисты н декаденты — жалкне и чах- 
лые детн современного города. Смотришь на них, и стано- 
вится жутко. Вндишь, как громадные таланты с колоссаль- 
ной эстетической правдой и с огромным напряжением 
художественных снл подводят тебя к той великой грани, 
за которой пребывают велнкне ценности, но не чувствуешь, 
чтобы они вводили тебя и за нее. И стоишь часто пора- 
женный и потрясенный, но не наполненный н не вдохнов- 
ленный. А между тем все они учатся у стариков, во всех 
них чувствуешь преемственность предыдущих великих 
школ. Видишь силу и характерность линии, выразитель- 
ность движення, мастерство передачи натюрморта и тех- 
иику письма. Они правдивы. Чувствуешь, с какой мастер- 
ской правдивостью Роден создает свои нервно напряжен- 
ные тела, с какой прямотой Сезанн — свои пейзажн, с 
какой чуткой характерностью Матисс — своих женщин <...>. 
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Они растут на музеях, среди великих памятников 
искусства и в то же время на фабричиой пошлости, они 
вдохновляются отголосками мировых инстинктов и грез и 
на житейской сдавленности близорукого города. Они не 
имеют свободного развития своих сил, они всегда в искус- 
ственной атмосфере страстей искусственного сожительства 
миллионов существ. Они не знают непосредственных впечат- 
лений, а полны передаточных чувств и мыслей. Их крас- 
ки — фабричные ситцы, их люди — фабрикация человече- 
ского города. Так в художниках город убил силу напряже- 
ния вселенной, так он их сузил и придавил своей каменной 
лапой. Так художники стали довольствоваться тонким ана- 
лизом изнеженных людей, насаждением безрелигиозной 
религиозности утонченного искусственного мистицизма, 
вплоть до циничной вакханалии рисунка и красок и бес- 
смысленного, но точного изображения кружез и ботинок. 
Люди живут как в чаду в городской жизни, не имеют нс- 
посредственного впечатления мира, люди потеряли живую 
связь с природой, они за гранью жизни се лесов и полей, 

и моря, и гор; они не знают и не понимают ее стихий; они 
вне структуры выявленного мира, они одиноки и беспомощ- 
ны, как птеицы без матери, вечно колеблющинеся; ни Каины, 
ни Авели; ни Люциферы; ни Христы; ни эпикурейцы, ии 
Сократы — вот в чем ржавящий, мертвящий нарост города. 

Я спешу писать и потому, может быть, слишком 
разбросанно и резко сконцентрировал черты и представ- 
ляющиеся мне влияния каменной плиты города на человека, 
на жизнь и творчество. Но я глубоко сознаю что все, что я 
о нем написал, ие составляет и сотой доли. Его пята не- 
объятна, и самое страшное, губительное, колеблющее под 
ногами все выстроенные фантазией и мыслью сказочные 
замки, —- это порождаемая: городом отчужденность от при- 
роды, вселенной, мира в целом. Мы прожили в городе 
по-настоящему городской жизнью не более пяти этих пос- 
ледних лет, но я чувствую, как не осталось ни одной 
частицы моей души, ни одной мысли, ни одного пережива- 
ния, не отравленных примесью яда литературно-торгово-про- 
мыщленного научно-философского города. Чувствуя всю не- 
полноту и необоснованность мысли, всю узость горизонта, 
всю неврастеническую напряженность восприятия пережи- 
ваний, которыми беспорядочно переполнил мою душу 
город, я в то же время смущенно, одиноко и с затаенной 
тоской вхожу в храм природы. 

Я стою изумленный перед восходом, я стою с 
трепетом в сердце, глядя на рассыпавшееся золото лучей 
уходящего солнца; я брожу по лесу, ошеломленный пол- 
нотой его жизни со скрытой тайной в ветвях: я с отчая- 
нием смотрю на уходящие горизонты полей и с трогатель- 
ным умилением слежу за плавниками белых облачных рыб 
в небесной глубине или с жутью прислушиваюсь к грохо- 
ту закрывающих землю туч или со скрытым вопросом 
вглядываюсь в ночное небо, таящее тайну <...>. 

Город, надавив нас всей тяжестью своего камен- 
ного мертворожденного тела, не дает нам возможности 
стать достойными наследниками великих человеческих эр 
прошлого. Когда-нибудь, может, осознают это люди и на- 
прягут все свои силы, чтобы вырваться из темницы, сорвать 
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с себя вериги н стать снова свободными. Но я не хочу их 
ждать. Я хочу сейчас со всею искренностью, со всем 
упорством начать эту работу над собой и со всею силою 
доступной мне любви и самоотверженности припасть к 
груди природы. Ты мне сказала, помиишь, когда я гово- 
рил тебе о городе, о сходстве с Руссо? Тогда еще не было 
«нашего» города, хотя, конечно, он уже чуял нарастание 
его. И потому он яростно напал на «просвещение и культу- 
ру, науку и искусства». Но нет, нет, я не отбрасываю их, я 
только хочу, чтобы они вошли в меня, свободного и непо- 
средственного, могущего их воспринять. И я ничего не 
предрешаю: ни руссовьей идиллии, нн веселой беспечности 
Рубенса, ни грозной мрачности Гойи <...>. 

Город создал свое искусство, свою поэзию, свою 
живопись, свою скульптуру, свою музыку. Ты только взгля- 
дись в них. Ты только не бери Россию, которая гораздо 
больше вырастает под страшным и неизбежным влиянием 
Запада, чем самостоятельным развитием, Ты всмотрнсь в 
первую в мире страну, в мировой город, который ведет 
за собой всех и единственный прокладывает новые пути. 

Я говорю о Парнже. Не о старом. добром пышном Па- 
риже Версаля и Людовнков, а о Париже после Великой 
революции, о Париже фабричных труб и каменных гро- 
мад, пара и электрнчества, о миллионном неустанно копо- 
шащемся Муравейнике. Взгляни на все творчество, кото- 
рое кристаллизуется за этот период в его дымной н чад- 
ной жизни в искусство. Каково оно? Это искусство улиц 
и бульваров, искусство толпы и прохожих, искусство ми- 
молетных впечатлений и импресснонистических заметок, 
это искусство ночных кабаре и уличных женщин, н’ преж- 
де всего нскусство, оторванное от мнра, вселенной, искус- 
ство дневных забот и уличных нзвестнй, искусство нервной 
утонченно-извращенной психологии и беспочвенности. 

Ты только вспомнн нмена и школы. Бодлер, Гон- 
куры, Гюисманс, Ропс, импрессионисты, Писсарро, Матисс, 
Майоль, Рихард Штраус и Дебюсси. Все их искусство — 
искусство улицы, толпы и кабаре, мести тому бурному 
хаосу, в котором несется парижская жизнь. Блеск, рос- 
кошь и нищета, продажные женщины и ннщне, театры н 
кабаки, дым фабрнчных труб и сады, наполненные весе- 
лящейся толпой,— все это проносится в каком-то калейдо- 
скопе эскизов, случайных мнмолетных впечатлений с ду- 
шой нервного наблюдателя и с ценностью сенсационной 
новости. Таково искусство, созданное городом. Оно ценно 
постольку, поскольку обладает правдой форм н линий и 
анализом понятий и техник, тем анализом, который, одно 
время переоцененный, пытался заместнть собой всю фи- 
лософию эстетики. И это не случайно. Ибо искусство го- 
рода не обладает эстетнческим сннтезом, художник горо- 
да не противопоставляет себя миру, он случайный субъект 
с психологией человека, неожиданно выброшенного в мнр 
хаоса нскусственных страстей, в мнр дыма, грохота, да- 
лекой роскоши н собственной ннщеты. 

Городу смешны н непонятны греки, нтальянцы, 
скупые рыцари, Фаусты, Демоны, Гамсуны и Врубели — 
люди города их смотрят и чнтают только после обеда, 
когда крепкнй кофе, как лекарство, возбуждает их взвин- 
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ченные и притупленные нервы. У них не те заботы — у них 
свой мир, свой смысл, своя собственная целеустремленность 
прогресса. Искусство для города, каков он есть, всегда бу- 
дет играть роль кирпича Вавилонской башни и никогда 

не сделается тем, чем безнадежно пытается стать для 
него. Так же безнадежно, как Верлен, Верхарн н Каррьер, 
напрягали свои силы его преодолеть, оставаясь в круге 
сго же стен и его жизни, или [как] Гоген, убегали в есте- 
ственные леса к естественным людям, лелея в себе душу 
Парижанина. Полумеры здесь, как и всегда и во всем, мо- 
гут оказать только смешную и обидниую помощь. Чтобы 
бороться с таким врагом, забрасывающим своими мимо- 
летными радостями и неприступным своей многоголовой 
социальной броней, необходимо выставить всю силу своей 
души, всю упругость ее желаний, всю отвагу ее любвн, 
самоотверженной, бесконечно упорной своей правдой н 
страстью <...>. 
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Общее собрание членов Московского союза скуль- 
пторов в заседании своем 4 декабря 1918 года, обсуждая 
вопрос об образовании Моск [овским] Совдепом предва- 


рительного жюри по принятию памятников, постановило 
напомнить Отделу изобразит[ельных искусств] при Ко- 
мис [сариате] народ[ного] просвещения, что условия за- 
каза, утвержденные Совнаркомом, не предполагают ника- 
ких предварительных жюри до выражения всем народом 


народного своего суждения о выставляемых скульптором памят- 
просвещения никах !5. 
Декабрь 1918 
Москва 14 15 
Письмо было послано, оно имеет о московском профессиональном 
входящий номер канцелярии союзе скульпторов-художни- 
14 коллегии, но, вероятно, было ков. — В сб.: ГТГ. Очерки по 
См. в наст. изд.: Летопись жиз- возвращено Союзу, так как ока- русскому н советскому искусству. 
ни и творчества Б.Д.Королева, залось в архиве Б.Д.Королева Л., 1974, с. 319). 


15 августа 1918. 


(см.: Астафьева М.В. Материалы 


Б.Д.Королев — «<...> Кубисты утверждают, что существует ди- 
Л.Н.Королевой намизм формы. У формы оказываются такие же способ- 
1919 ностн изменяться, как и у цвета. Она смягчается или ожн- 
Москва вает от соприкосновения с другой формой. Она может 
умножаться или исчезать. Эллипс изменяется, если его 
вписать в многоугольник. Случается, что форма, более 
устойчивая, чем те, которые ее окружают, господствует 
над всей картиной, подчиняет себе там все предметых !6. 
16 Стало быть, существуют формы устойчивые и изменяю- 
Кульбин Н. Кубизм. Сборник щиеся <...>. 


первый: Стрелец. Пг., 1915, с. 208. 


взанмодействие, взаимная зависимость. Каждое изменение 
формы становится вдвое сильиее от соответствующего из- 
менения материала (модификация матернала). Есть по- 
верхиости, которые не выносят известных матерналов, 
гибнут под их непосильной тяжестью. Форму нельзя пред- 
ставить себе отдельно от материала <...>. Предмет ие 
имеет абсолютной формы. У него могут быть различные 
формы <...>. Физика учит, каким образом получили свою 
форму различные находящиеся вокруг нас тела — путем 
отделения некоторых частей от другого тела, которым при- 
дают окончательную форму действием некоторой силы. 
Иногда эти две операции — разделение и «деформация» — 


Между формой и матерналом произведения есть 
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происходят в обратном порядке. Причем разделение и 
«деформация» тогда только могут [быть] произведены ус- 
пешно, когда не нарушены основные свойства оперирус- 
мого тела. Свойства эти — упругость н пластичность. Вот 
почему для скульптора, деформирующего тот или иной 
материал [оперируемое тело], так необходимо важно изу- 
чать свойства его. 

Скульптура, в которой форма и фактура не свя- 
заны со свойствами положенного в основу материала, — 
глупая скульптура. Есть материалы, основные свойства 
которых не имеют индивидуальных свойств, а приобрста- 
ют те, которые им навязывают; гипс, цемент -— вечные 
плагиаты <...>. 


Е.Грингоф — 
Б.Д.Королеву 
13 июля 1922 
Берлин !7 


Я получила Вашу открытку <...>. Расстались мы с 


Вами в Испании (помните) <...>. Я бы очень хотела ви- 
деть Ваши работы живыми, снимки, да еще в журналах, 
плохо передают. Удивительно, как Вы стали компоновать 


фигуры — хорошо, очень хорошо, крепко. Через 300—500 


17 

В архиве Королева хранятся 
письма от Елены Грннгоф — 
скульптора, с которой Королев 
познакомился в 1906—1907 в Пе- 
тербурге. Елена Грингоф эми- 
грировала, выйдя замуж. Перс- 
писка Грингоф с Королевым не 
носит систематического харак- 
тера, ио охватывает длитель- 
ный период с 1910 по 1924. 
Интерес представляет содер- 
жащаяся в пнсьмах Грингоф 
информация об отношении к 
советскому искусству и оценка 
ею работ Б.Д.Королева (в дан- 
ином случае, его работ кубистн- 
ческого пернсда). 


Е.Грингоф — 

Б.Д Королеву 
22 ноября 
1922 
Берлин 


лет, когда человечество будет созидать разрушенное, — 
наши дела будут весьма кстати, ну а теперь? По: секрету, 
между нами, дорогой друг, я снова перед разбитым коры- 
том — начинай сначала! Уже пора еще что-то искать и 
найтн. Все эти группы: Пикассо, Дерен, Брак, Метценже и 
т. д. возвращаются к «сюжету» и реализму, но не акаде- 
мизму. Есть очень сильная молодежь во главе с Сегонза- 
ком. Скульптура идет рука об руку и там тоже поиски и 
смятение. Архнпенко, Лоранс, Липшиц, Цадкин, Орлова, 
Бранкузи — это сильные. Они выяснились и сказали свое 
слово, но надо идти дальше —— это трудно, но необходи- 
мо <...> 


<...> Кто-то купил еще одну мою скульптурку 


(жаль, нет у меня снимка, все уходит, даже не знаю, кто 
купил). Просят деревянную еще (магазнн), а у меня нн- 
чего нет, ав Испании 2 ящика пропадают <...>. Теперь 
я ожнла, хожу «в люди» — есть такой «дом искусства и 


литературы». Ругаются, ненавистиичают, но созерцать лю- 


бопытно. Лнца интересные — А.Белый, Ремнзов, похожий 
на какого-то чертика, не знаю, виделн ли Вы сго? Детское 
лицо и столько страдания в нем, я его очень люблю <...>. 


Маяковского вечер был лучший — очень. он талант- 
лив. Много всякой подрастает молодежн и все такие же 
жестокие — да и правые в своей жестокости — нужно усту- 
пать им дорогу. Вчера была на веч[ере] Иг.Северяннна. 
Как будто выходец с того света — привидение — духи на- 
шей прошедшей молодости. Хороши его песенки, да уж 
спеты. И мир этот разрушен навеки. 

Выставка большая: есть немецкие независимые. 
Есть хорошие работы, а в общем чепуха, кому это нужно? 


18 

Имеется в виду Первая русская 
художественная выставка в 
Берлине, организованиая Нар- 
компросом РСФСР, открывшая- 
ся осенью 1922. На ней были 
работы Б.Королева, а также 
Эль Лнсицкого, А.Веснина, 
А.Экстер, В.Татлииа, А.Родчен- 
ко, К.Малевича и других. 


Зачем работать? Лежать на берегу моря на песочке как 
итальянские босяки — вот премудрость. Вся цивилизация - — 
сплошной идиотизм. Я бы убежала, да не знаю куда. На 
русской выставке '8 много хорошего и «заумного», только 
надо что-то; еще о чем мне необходимо лично с Вами по- 
говорить — право, дорогой друг, залезли мы в какой-то 
тупик <...>. 
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и необходимо всякому, очень трудно. Новая ломка, новые 
Бери задачи, достижения. Однако Вы вышли победителем. Позд- 
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Дорогой друг, Ваше письмо еще одно из чудес в 
моей жизни. А Вы в это время «перестроились»? Очень это 


равляю Вас сердечно. Значит, Ваша звезда по-прежнему 


ярко сияет в небесах. За тем Вы и призваны. 

Я с величайшей радостью поеду в Москву. Но если 
бы Вы зналн, сколько препятствий, осложнений, «границ» — 
кажется, будто Москва это сказка из тысячи и одной ночн 
и не знаю, какое нужно волшебство, чтобы преодолеть все 
трудности. 

Вы все так же добры, дорогой Борис Данилович, — 
спасибо Вам за желание меня устроить. Если в самом деле 
можно будет работать вместе с Вами в школе, я лучшего 
не могу себе представить. Итак: 21 мая 1879 г. появилась 
на свет, «народившаяся», а м. б. в 1001 воплощенин — ду- 
ша, облеченная кое-каким телом. Училась в харьковской 
гимназии Драшковской (очень шалила и огорчала своих 
наставников); В Петрограде ходила! в школу Поощрения 
художеств, которая до снх пор стоит у Синего моста, а 
двери Музся на Морской. Ничему не научившись — вышла 
замуж (после студенч. танцевальн. вечеринок, страшный 
вред для юношества). Потом околачивалась в Москве, по- 
том в Париже ит. д. до сих пор. Все-таки в Парнже Бур- 
дель и Архипеико кое-чему ее научилн. Это кое-что было 
выставлено в следующих пунктах земного шара (причем 
никто не покушался отравить своего существования покуп- 
кой этой ерунды). Я выставляла: 


Чехословакия. Прага — 1913 г. | выст. кубистов 
Испания. Барселона — 1916 г. Двоих 


» » 1917 г. Самостоятельная 
Франция. Париж — 1920 г. Салон независимых 
У д — 1921г. Ш» м 

» » 1922г. ф»— 

» — » 1920 г. Галерея Форни 

» — »— — 192[ г. Галерея Девамбер 


Англия. Лондон — 1921 г. Русская! выставка 
Германия. Берлнн — 1922 г. Штурм 
» » 1922 г. Маг[азин] «Заря» 
—»— —»— —_ 1922 г. общ. независимых 
Работы мон приобретены [оторван угол листа]. в 
Борсслав. Коллекцнонером Дальман, в Берлине Вальденот 
и еще 3 статуэтки частными лицами, которых имен не знаю 
и никогда ие видела. 
У меня еще есть критические отрывки, но я их по- 
слать не могу, т. к. все в одном экземпляре. В 1922 г. 
Ионов, уезжая в Россию, взял снимки и нек [оторую] кри- 
тнку для Наркомпроса <...> 
Мой болыной друг Иннокентий Ник. Жуков (если 
нужно поручительство кого-нибудь). 
Немножко начала думать об искусстве, страшно 
отстала от всего. 
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Б.Д.Королев — С добрым утром, Люсеночка! А ты все еще 

Л.Н.Королевой едешь, едешь < ...>> Вчера я не смог дописать. Устал н 
о т чувствовал и выглядел так ужасно, что меня дажс не уз- 
Саратов ® навали. Когда пришел вечером домой с вокзала 729, то не- 
Суббота много работал < ...>> часов до 11 я поправлял 1905 год 


7 ч. утра перед сегодняшней его заливкой ?!, потом поднялся к себе. 
Пусто, все разбросано <...> Сел тебе писать и не мог. 
Лег и много пронеслось в голове и перед глазами хороше- 


19 го, ясного и какого-то уверенного. И ты нс падай духом. 
Это н ряд следующих писем М 
охватывают пернод работы не так хочется, чтобы все дело там ты повела бодро и 
Б.Д.Королева над памятинком уверенно. Только бы тебе удалось добиться, чтобы не тре- 
Борцам революцин в Саратове. 

вожнли квартиру н мастерскую до моего приезда. А там 
20 я все устрою. Вчера я предложил обедать всей артелью 
Б.Д.Королев провожал. жену, устр р ред и я ртс? 
выехавшую срочно в Москву. вместе, чтобы выиграть время. Я сейчас сильно всех под- 
2 тяну, чтобы безусловно в неделю все кончить. Зовут чай 


Имеется в внду отливка моделн пить. А ты все сдешь, едешь, едешь <...> 
рельефа «1905 год» с восточной 

стороны памятника Борцам ре- 

волюцин в Саратове. 


Б.Д.Королев — Люсена моя, сегодня воскресенье и чудесная 
Л.Н.Королевой погода. Утро. Солнце во всю <...> Как-то доехала н что 

17 сентября нашла? Я тебя совсем забыл предупредить. Ты уже отвык- 

Е ла по Москве ходить — смотри поаккуратнее! <...> И 

Вок ОеЕСИЕЕ сегодня у нас работа. Внизу уже стучат — сегодня рано. 

7 ч. утра Я всех подбиваю и подгоняю. Начали заливать 24 год 22. 

А все-таки Москва и твой отъезд во мне что-то внутри 

22 подорвали. Работается как-то неохотно и без того внутрен- 
Имеется в внду отливка модели 
рельефа «1924 год» с западной него победиого чувства, как раньше. 
ны памятника Борцам ре- Хотя вчера, когда поздно вечером я остался один 

- внизу и работал над фигурой 723, мне вдруг так жаль стало, 
23 что надо спешить, так жаль стало, что кто-то грубо поме- 


Лепка и проработка модели В 
скульптуры «Рабочий», которая шал рождению вещи. Мне показалось, что рабочий мог бы 


венчает памятник Борцам рево- по-настоящему родиться <...> Мне думается, что ты зай- 


люции. . 
дешь также к Фальку, и, может, он найдет путь к Луна- 
чарскому. Еще только завтра к вечеру я получу от тебя 

первую весть. Ужасно долго. 
Не зиаю, как у тебя, но чувствуешь лн ты, что это 
лето как-то сильно наступательным было у нас? Это была 
не текучесть жизни, а ее подъемный ход. У меня это лето 
отпечаталось совсем иначе, чем предыдущее. Может быть, 
это меня и бодрит до сих пор <...> 
Л.Н.Королева — Здравствуй, милый <...> все вместе порадуемся 
Б.Д.Королеву тому, что памятиик, видио, будет гранитный, — это самое 
24 сентября — светлое пятно на фоне моих нынешних впечатлений 2*. Не 
м дай я тебе слова, я не писала бы тебе сегодня, так как 
Веер всецело живу ложными чужими советами, а иитн дела не 
воскресенье вижу ясно. Ну, расскажу по порядку <...> Осмотр был 
во всех квартирах и излишек будет отниматься, так как нор- 
ма сейчас 16 квадр. м. Что касается мастерской, то «ведь ее 

24 мы сейчас не отнимаем», хотя отобрать ее для денежных 

Решением расширенной город- операций признается вполне законным <...> Ясно, что с 

Ая намн <...> церемониться не будут <...> [Неразборчивая 

рабочих, крестьянских н крас- фамилия] думает, что только работа над памятником мо- 

Нармевских депутатов от 1 28° жет сохранить мастерскую. И меня она сейчас даже не бес- 

товить памятник Борцам рево- покоит, а квартира очень. 

Иа К сожалению, Фаворский усхал еще вчера и будет 


цемента, как планировалось вна- 
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16. 


чале (см.; Материалы к пост- 
ройке памятника Борцам рево- 
люции в городе Саратове на 
«Площади Октября 1905 года». 
Саратов, 1924, с. 14). В связи с 
этим срок осуществления па- 
мятника отодвинулся с 1924 на 
1925 и название рельефа на за- 
падной стороне памятника было 
изменено: «1925 год», а не 
«1924 год». 


25 


Комиссия улучшения быта уче- 
НЫХ. 


26 
В.И.Мухина и се муж А.А.Зам- 
ОВ. 


в голове. Ну, 
сать, так как 


Б.Д. н Л.Н.Королевы. Начало 1920-х гг. Москва 


только в понедельник или во вторник <...>> Относительно 
того, что ты будешь преподавателем, тоже мне не ясно. 
В Кубу 25, кажется, никто ие сокращен, но такой добавоч- 
ной площади комнат, кажется, нет, завтра буду (надо 
сделать до 10-го октября) добывать право на 20 аршин 
или <...>сделать план и обратиться к юрист-консультанту 
Кубу. Замковы 26 еще не приехали и будут дней через 5. 
Черномордики приедут сегодня. Это меня очень поддер- 
живает, потому что чувствую себя совсем в темноте и 
реально вижу только отрицательную возможность. Очень 
боюсь я, что и высшая наша зацепка Луначарский вряд ли 
будет вмешиваться в квартирные дела. Нет хуже, как не 
зная толком дела, прислушиваться ко всяким мнениям и 
советам. Ах, как тебя недостает, Борька, у меня переполох 

все равно решила тебе все мои волнения пи- 

или завтра в правлении выясню что-либо 


определенное или надо готовиться и думать о безрезультат- 
ности дела. Куда же идти дальше, если Анна Семеновна 77, 


27 
А.С. Голубкина. 


кажется, соглашается уступать свои лишние 24 арш. и то 
же и нам советует. Одно только к моей радости, кажется, 
выяснястся, что все эти вселения начнутся после 10 октяб- 


ря. Для этого завтра буду добывать охранный лист в Кубу. 
И там все узнаю. Боренька, ты верно поражаешься бес- 
толковости письма, и сама чувствую, что глупо пишу, но 
уж очень для меня положение новое <...> 

Сейчас была у Фалька, показывала снимки — очень 
понравилась фигура большая, барельсфы — особенно 5-й 
год, меньше постамент, кубизм выразителен, но всегда от- 
влечен, отвлекает от фигуры, — очень культурен, целен, но 
о первых он может сказать большее, он выразился — это 
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17. Фрагмент экспозиции советского павильона на Х1У Биеннале в Венеции. 1924 


«высокая теория». А в общем — лучшее, что сделано в 
смысле памятника 28. Был искренен, как всегда, это приятно 


28 мне. Еще рассказал, что неделю тому назад было заседание 
Речь идет о фотоснимках памят- Г ел й р й 
ника Борцам революции в Сара. уса 3 с Луначарским, он всех отстаивал, ему никто не 
тове. противоречил, но при’ голосовании 38 всех опять провалили. 
29 Против тебя представитель учащихся сделал политический 
Государственный ученый совет. отвод. Три дня тому назад было еще решающее заседание, 
30 но результаты ему не известны. Узнаю завтра. Не знаю, 
Имеются в виду события, свя- что ты понял из моего письма, мне же ясно, что еще рано 
занные с переизбранием на пре- р ы с 
подавательские должности во беспокоиться, но надо невероятно спешить с работой и быть 
Вхутемасе. здесь не позднее 7-го -- 8-го октября. 


<...> Фальк говорит, что настолько все надоело. 
что он согласен взять 2 хотя неболышне комнатки вместо 
мастерской. Очень, очень хочу только, чтоб все это решалось 
при тебе. Ну, все это ерунда, а то, что памятник гранитный 
будет, это более важное и настоящее дело. Об этом только 
сейчас думать, а я буду здесь вовсю стараться. 


Л.Н.Королева — Боренька, милый, я кажется начинаю дышать по- 
Вет легче, как-никак того минимума, о котором, я надеюсь, тебя 
о уже известил Фаворский, я, кажется, добилась: это отсроч- 
МОСК ка до твоего приезда вопроса о квартире и мастерской. Это 
г а еговоров. 

Понедельник, ОН обещал сделать завтра же после некоторых пер р 


вечер Вот как у меня шел сегодня день. Ходила в Кубу и узнала, 


Литерату 


В.Я.Бедринцев 3 
Б.Д.Королеву 
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что срск подачи опоздавших заявлений 26 — в ноябре. 
План достала у Анны Семеновны [Голубкиной], скопнро- 
вала, проверила в домкоме, там считают, что у нас не 124, 
а 128 аршин и мерят по 44 арш. Потом пошла узнать прн- 
емные днн н часы Луначарского <...> Я <...> пошла 
ловнть Фаворского. Он еще не приезжал <...> вижу, что 
у Луначарского прием <...> 

Потом — Штеренберг пошел к Луначарскому, рас- 
сказал дело, на что Луначарский ответил, что не допускает, 
чтобы <...> художника [могли] лишать его мастерской 
<...> а Штеренберг с Фаворским, и пока я, стоя, объяс- 
нялась со Штеренбергом, [Луначарский] уехал. Конверт 
[с заявлением] остался со мной, Лентулов посоветовал 
передать его через Штеренберга, на что он согласился. 

Позже опять пошла к Фаворскому уже на квар- 
тнру, [он] держит в руках нашу телеграмму (ректору) и 
несколько смущенно говорит, что она почему-то к нему 
только что попала. Был очень добр н мнл, обещал завтра 
же тебе телеграфировать, но сказал, что вопросы мастерс- 
кнх разбираются Гусом и даже есть предположение сделать 
их коммунальнымн. Ну, это уж не так меня страшнло. 
Настроенне у меня повысилось н даже показалось, что 
миссня моя окончилась. Завтра узнаю, какую телеграмму 
он тебе послал, н буду думать об отъезде. Еще меня может 
задержать болезнь мамы н мне хочется узнать мнение 
доктора — если все будет хорошо, в пятницу я отсюда 
усду. Между прочим, Штеренберг меня встретил словами: 
передайте, что на 2-е места открыта запнсь, н Машков, 
между прочнм, утвержден опять, говорит, мог бы н ты это- 
го добиться. Ну, да еслн мастерская будет, на кой тебе это. 
Еще утром я показывала снимки Черноморднку, я и вчера 
была у них <...> Фигура, «5-й год» н «Леннн» очень по- 
нравилнсь. С удовольствием прочитал некоторые выпис- 
ки и довольный заметил, что это, пожалуй, лучший па- 
мятннк <... > 


"— <...> Когда я уезжал нз Саратова числа 12—13 
мая, обработка гранита для пьедестала 3? только нача- 


25 мая 1925 лась <...> Пусть готовят пьедестал, еслн статуя и часть 


с. Рудня необходимых барельефов готовы (решнть Вам это надле- 

ОВ жнт), то прямо направлять в Саратов. Пусть готовят 

ее другие материалы, добавляют рабочих и т. д. Однако ус- 

тановку граннтных частей пьедестала я бы хотел начать 

31 с моего и Вашего разрешения (обязательно} <...> 
ое пон Теперь мне бы хотелось знать, как идет у Вас ра- 
ка Борцам революции в Сара- бота в Москве? <...> Как трактор? Как бюст Ленина? 
товЬ, 


Отделана ли Вами лично и на сколько процентов ста- 
туя ит. д. <...> 3 


32 33 

Технические работы по памят- Речь идет о рельефах памятни- 
инку Борцам революции в Сара- ка -- «1925 год», портрет Лени- 
тове (рубка в граннте и сборка на —и о статуе рабочего, кото- 
монумеита) осуществляла мос- рые рубились в граните при 


ковская артель «Гранит». участин Б.Королева в Москве, 


Б.Д.Королев 


Из литературного наследия. Перепнска 84 
Сопременники © скульпторе 


р Королев — 
Л.Н.Королевой 
24 сеитября 
1925 
Саратов 


т Королев — 
Л.Н.Королевой 
24 октября 
1925 
Саратов 


Ну как твои дела? <...> Сейчас из мастерской. 
Как будто стало лучше, ближе к цели <...> Вечером — 
дома читал <...>> Сегодня думаю начать памятник 34. 

34 

Речь идет об установке и мон- 


таже памятника в граните — 
на площадн. 


Ну, Люсена, на воскресенье назначили сдачу! 
Будет обширнейшая комиссия. Можешь представить себе, 
как сейчас я погнал работу. На самом памятнике сейчас 
по расчистке, подгонке к приему работают 15 человек, а 
всего с чернорабочими, бетонщиками и др. больше 30 чел. 
Фигура выглядывает — в общем хорошо — особенно оба бо- 


ка. Фас сейчас исправляют кое-где. Никакой особенной де- 
формации не произошло. Голова посажена хорошо, ноги 
не толсты. Так это сразу определило дело, и я потому 
решил через день, что откладывать сдачу не буду — тем 
более, что пришлось бы ее отложить не меньше как на 
неделю. А тут еще все-таки, вероятно, будет возня с день- 
гами — так что, еслн даже все будет идти благополучно, 
то раньше конца будущей недели или ее середины едва 
ли я поеду обратно. Помня твои заветы — покорплю над 
барельефом. Как будто очень импозантно должна полу- 
читься ограда. Открытие будет в декабре, хотя официаль- 
но это еще не оформлено. Погода здесь очень плохая 
была — дождь, ветры и заморозки. Сегодня только как 
будто хочет пойти на улучшение. Я теперь надеваю рабо- 
чий меховой тулуп — и потому не беспокойся, не мерзну. 
Хотя у меня внешне все вечера заняты, — но почему-то я 
страшно грущу и скучаю. А заняты так: один вечер про- 
говорил и просидел (в меру) с рабочими <...> 

Да, как приедешь, узнай поподробнее о Туле 35. Если 


35 

В 1925 году Б.Д.Королев выпол- 
нил проект памятника В.И. Ле- 
нину для Тулы и вел перегово- 


надо будет, позвони к Хвойнику и разузнай и сейчас же 
мне пиши. Хочу, чтобы ты также много занималась на 
рояле, но, конечно, не через силу <...> О результате сдачи 


ры об установке монумента. 


и оролев — 
Л.Н.Королевой 
26 октября 
1925 
Саратов 
Понедельник 


буду телеграфировать. 


<...> Приехал с памятннка и письмо. меня 
ждет <...> Здесь сейчас изумительная осень. Тепло, со- 
вершенно чистое небо, и солнце через окно комнаты так 
бьет жаром, что сидеть невозможно под его лучами. Вчера 
при сдаче памятника тоже была хорошая погода, но еще 
не такая. Ну, сдача памятника вчера прошла без особой 
помпы, но деловито. Было все начальство, а также особая 


экспертная комиссия. Экспертная комиссия архитекторов 

и инженеров нашла работу вполне добросовестной и могла 
сделать только нескольно незначительных указаний, кото- 
рые должны быть исправлены в эти три-четыре дня. Часть 
публики, мне кажется, смотрела с каким-то восторгом, прав- 
да скрытым (ведь это не открытие!) <...> С разборкой 
части лесов — надо сознаться, что фигура страшно подня- 
лась и стала особенно мощной. А с некоторых точек приоб- 
рела на высоте какую-то особую выразительность. Я наслу- 
шался многих похвал. Думаю, что тебе тоже бы понравн- 
лось. Вечером мы устроили праздник, были все рабочие и 
их семьи <...> И тут по отнощению ко мне было выказано 
столько внимания, нежной заботливости, почета, а после 
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моих речей и руководительства, прямо какого-то душев- 
ного восторга, что я был поражен и растроган <...> 


Б.Д.Королев — <...> Сейчас еду на памятник: доделывать и кое- 

Л.Н.Королевой что поправлять в барельефе. Теперь наступило чувство спо- 
Ор койствия ин, может быть, удастся добиться того, что хочется. 
Саратов 

Б.Д.Королев — <...>Ты пишешь, что больше уже не будешь 

Л Н.Королевой писать, рассчитывая, что я в четверг выеду. А между тем, 
28 октября дай бог, чтобы я выехал в субботу. Только час назад был 
И сделан последний удар по фигуре. Сейчас разнимают леса 

реда, 


В. 
Б 
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Б.Д.Королев ездил в Архангельск 
в связи с заказом на памятник 


В. 


Б. 


Л. 


39 


Б.Д.Королев был в Родниках в 


св 


новке там памятника В.И.Ле- 
нииу. 


и только завтра кончат. Послезавтра будет памятник ос- 
мотрен без лесов и заснят и только тогда, при условии 
своевременной уплаты, я могу выехать. Рассчитан положи- 

тельно каждый час. Сейчас пишу тебе, а в это время су- 

шатся для тебя фотокарточки. Я бы хотел всех там обозна- 

чнть, да едва ли успею. Часть ты и сама разберешь. 

Бедринцев действительно в большой гордости. Только сей- 

час начинает сознавать важность доделанного. Вообще ты 

верно угадываешь, что это большое, большое дело <...> 


1 ч. дня 


Я.Бедринцев — <...> Сообщаю, что фотограф Вам обещался 
„Д.Королеву завтра выслать карточки $35. 
21 ноября Работа по постройке ограды идет успешно 37. На 
са днях напишу Вам письмо. Привет Людмиле Никола- 
аратов евне <...> 
чь идет о фотографиях памят- нительными текстами, которые 
ка Борцам революции. ограничивают площадь памят- 


инка Борцам революции. Этими 

техинческими работами заканчи- 
ноябре 1925 выполнялась ук- валось сооружение памятинка. 
дка гранитных блоков с пояс- 


Д.Королев — <...> Приехали. Переехали большую, большую 
Н.Королевой реку через лед и въехалн в большую деревню — Архан- 
ея гельск. Извозчик остановнлся у деревянного двухэтажного 


дома — гостиннца. Номеров — нет. Идем сейчас в Исполком 
разговаривать и устраиваться. В голове еще тряска от по- 
езда, но зато погода чудесная: полная знма. Небольшой, 
7—8 гр., мороз и солнце заливает широкую снежную даль. 

Пишу тебе‘мимоходом, чтобы успело сегодня же пойтн 


Архангельск 


письмо. Хотя ничего не выяснено, н как дальше пойдет 
дело, еще совершенно не знаю. Видел только площадь, где 


И. Ленину. должен стоять памятник. Очень хорошая 38. 
Д.Королев — <...> Вот уже четыре часа хожу по Родннкам 33, 
Н.Королевой по поселку из места в место, по фабрике, которую мне по- 

19 февраля казывалн в течение 2 часов. Интересно очень и завлекатель- 

то но. Производит хорошее впечатление. Принимают очень 

АЖ радушно. Завтра в 12 будет разговор с председателем и 

обл. если только все будет решено — завтра же н выеду. Оста- 

новился у Венгрова, который меня выходил встречать. 
Увлечен работой своей страшно, но и нзмучен еще страш- 


язи с переговорами об уста- 


чером составлю проект н смету для завтра <...> 


ней, как он сам выражается, «остался однн нос». Сейчас 
иду измерять постамент — который. надо использовать. Ве- 


Б.Д.Королев 
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э 

.Д.Королеву 

3 нюня 1931 
Казань 


<...> Я был крайне обрадован, когда получил 
фотоснимок — портрет моего брата Николая Баумана, над 
памятником которому Вы работасте. Обрадован был пото- 
му, что благодаря Вашему таланту Вам удалось схватить 
характерные черты моего брата: одновременно мягкость и 


волевое упорство. Сходство с братом Николаем достигнуто 
поразительное. Мне бы хотелось, чтобы Вы во всех деталях 
лица и фигуры моего брата достигли полного совершенства. 


1$. Обложка брошиоры к открытию памятника 
Н.Э.Бауману в Москве. 1931 


Я боюсь, что всякая торопливость может испортить Ваш 
блестящий замысел в смысле композиции памятника. В этом 
отношении я одновременно с письмом к Вам направляю 
письмо в президнум Бауманского райсовета. 


Кроме достигнутого сходства портрета моего брата 


меня крайне радует тот факт, что Вы в барельефах даете 
три самых ярких момента революционной жизни моего брата. 


Я убежден, что памятник, воздвигаемый Вами на 


6. Елоховской площади, будет иметь громадное агитаци- 
онно-воспитательное значение. 


С нетерпением жду окончания Вашей работы, 
благодарный Эрнст Бауман. 
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| Работа над статуей Н.Э.Баумана. 1931. Москва 


Б.Д.Королев 
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В.Н.Строев — <...> Наметка технического совещания Горсовета 
Б.Д.Королеву такова: <...> к 10 ноября <...> составить проект оформ- 
29 октября ления площади, принимая во внимание следующие элемен- 
а в ты: Дом Правительства, памятник со скамейками-трибуна- 
ми для 1000 гостей и расширение площади. Этот проект 
оформления площади должен быть всеми иами представ- 
ы лен не позднее | января 1934 г. С нами (ОМХом “') заклю- 


Это письмо, как и письмо Ко- 
ролева от 13.08.1933, отражает 
работу над памятником В.И.Ле- 


нину в Ташкенте. 
41 


Общество московских художнн- 


ков. 


мейками-трибунами, а то и всей площади в гнпсе. 


(не позднее | апреля) <...> 

Правда, в «Узбекской правде» от 23 окт. появилась 
заметка, что в Октябрьские днн будет произведена заклад- 
ка памятника на Красной площади <...>. Кроме того, от 
23 окт. в газете «Кызыл правда» <...> появилась боль- 
шая статья московского корреспондента о тебе и памятни- 
ке в Ташкенте с двумя снимками: твой портрет и памят- 
ник. Тебе воспеваются настоящне днфнрамбы <...> 


Б.Д.Королев — Вашу открытку я получил здесь, в Ессентуках, куда 
Комитету после летней работы я получил путевку на леченне. Но не 
по установке докончил курса: благодаря отвратительной холодной погоде, 
А ЖЕлбоВу я жестоко простудился и пролежал в гриппозиом жару с 
в Леиинграде температурой 40 гр. Сегодня я первый день на ногах н 
3 ноября спешу Вас известить н в Вашем лице желябовский комитет, 
1933 что через два дня меня отсюда отправят на две неделн в 


Ессентукн Кисловодск для восстановления потерянных сил, после чего 


Б.Д.Королев — 


я приезжаю в Москву. По приезде я немедленно сделаю 
сообщение Комитету о проделанной мной работе по памят- 
нику Желябову. 


Несмотря на мон предупреждения и настойчивые 


Зам. Управляющего заявления ОМХом крайне было задержано переоборудова- 


Об. худ. маст. 


ние мастерской в Хотькове. Кроме того, ввнду неоднократ- 


мо ной задержки зарплаты, технические работники <...> вы- 
в нуждены были находиться в Москве без дела в ожиданни 
Москва денег в течение более полумесяца. Из-за таких перебоев 


в работе ОМХом принят календарный срок выполнения 
статун Ленина для Ташкента, что грозит тому, что оконча- 
ние статуи в глине и формовка в гипсе должны совпасть 
с наступлением заморозков, что повлечет за собой разру- 
шение статун н полное аннулнрованне произведенной мной 
работы. Ввиду вышесказанного — для того, чтобы гаран- 
тнровать благополучное окончанне работы, необходимо 
ОМХом произвести надлежащее отепленне мастерской, в 
которой выполняется статуя Ленина. Кроме того, еще н еще 
раз настойчиво напомннаю о необходимости своевременной 
доставки вагона гнпса, а также всех матерналов, связан- 
ных с формовкой, как-то: стеарин, керосин, полосовое н 
прутковое железо, проволока, серпянка, кистн, чаны, вед- 
ра н пр., а также немедленной доставки рулона мягкой 
клеенкн для закрытия глиняной статуи во избежанне се 
пересыхания. 


чается договор, заданием которого являются: сначала сос- 
тазление проекта на оформление площади (к | яив.), а 
затем по принятин того или другого проекта площади в 
|'/5-месячный срок составление проекта памятника со ска- 


Фигура (Ленина) принимается безусловно и вы- 
ставляется требование форсировать ее отливку в бронзу 
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Б.Л.Королев — Отвечаю Вам на Ваши запросы в письме от 22/УП 

в Совнарком 1. Бронзолитейщик К.И.Миглиник, как я выяснил, может 

Узбекской ССР *? выехать в Ташкент из Ленннграда для аксидировки статуи 
о ы и барельефов. 2. Время, потребное для этих работ, счнтая 


и время для переезда, приблизительно месяц — полгода. 
3. Орнентировочная стоимость аксидировочных работ — по 
42 . ориентировочной смете Миглиника и двух его помощников 
Черновик письма, сохранив- ъ 
ШИЙСЯ в блокноте. 12 000—15 000 рублей, с материалами для аксидировки. 
4. Для означенной целн пронзводство анализа бронзы, по 
заявлению Миглиника, не потребуется. 
Что касается замены 3-го барельефа, то должен 
Вас поставить в известность, что гипсовый оригинал ба- 
рельефа не сохранился, после литья остался только неболь- 
шой эскиз. Поэтому его нужно вылепить заиово, отфор- 
мовать в гипсе, вновь отлить в бронзе и аксидировать. 
На мой запрос литейщнк Миглиник прислал мне смету на 
бронзолитье барельефа этого размера с материалами 
21000—25 000 рублей. 
Авторскне по расценкам Всекохудожника 15 000— 
20 000 рублей и пронзводствеиные расходы и формовка в 
гипсе 5000—8000 рублей. Время для выполнения в глине и 
формовка в гипсе — 3—3,5 месяца. Время, потребное для 
бронзолитья — 2,5—3 месяца. 


А.Т.Матвеев — Уважаемый Борис Данилович! 

Б.Д.Королеву Отвечаю на Ваше любезное предложение; до сего 
23 ноября временн большинство из сделанного мной находится в гип- 
1938 43 Се; мелкие вещи, находящиеся в моем распоряжении, я 
Ленинград 


постепенно перевожу в бронзу (6). Если прибавить к это- 

му еще 5—6 вещей в материале, находящихся в Русском 
33 музее — все-таки этого будет недостаточно для выставки. 
Написано в ответ на предложе- 
ние Б.Д.Королева (см. письмов А транспортировка гипса — нежелательна мне. 
архиве А.Т.Матвеева) организо- На днях я получил очень тронувшее меня известие 
вать персональную выставку в 
связи с 60-летнем А.Т.Матвеева 0 распоряжении Комитета по делам искусств о переводе 
Г в бронзу моей группы, находящейся в Русском музее 44. 
Скульптурная группа «Октябрь» Может быть, недалеко то время, когда так же будет по- 
(1927). Переведена в бронзу в ступлено и с остальными, более мелкими вещами. 


м Вследствие всего сказанного — думаю, что с уст- 
ройством выставки нужно обождать. 
Пользуюсь случаем, чтобы выразить Вам мою бла- 
годарность за память и заботу. 
Ваш А.Матвеев ` 
В.Д.Королев — <...> Интересных карточек с фроита дочкиных 
Б.Д.Королеву нет 4. Посылаю тебе две последиие. Но очень прошу тебя 
Конец февраля сохранить их и по возможности скоренько вернуть — это 
1943 единственные и мне они дороги. 
Москва Из эпизодов о ней — она от нас многое или скры- 
вала нли письма не все доходнли — теперь только мы 
45 узнали из писем от генерала дивизии и бойцов, фронто- 
И О вой газеты — может, кое-что тебе пригодится. 
ответ на просьбу сообщить все, 1. Однажды одна высота долго переходила из рук в ру- 
ие и -ки — то немцы брали ее, то мы. К вечеру дочка увидела, 
ролевой. что недалеко от немецкого окопа лежит раненый, она по- 


ползла. Немцы заметили ее и открыли огонь, отрезав ее от 
своих (завеса огня сзади нее), а сами стали ее окружать, 
чтобы взять живой в плен. Дочка приготовила гранаты, 
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чтоб метать --- в это время слышит голос: «Ребята, Гуля 
пропала», и бойцы рванулись через огневую завесу, опро- 
кинули немцев и окончательно закрепили за собой высоту. 
Дочка была контужена — оглохла на несколько 
дней, но потом оправилась. 
2. Она шла в наступление с бойцами и, вскочив с автома- 
том на немецкий бруствер окопа, наступила на бутыль с 
противотанковой жидкостью. Бутыль разбилась, и мгновен- 


20. Проект памятника А.И. Желябову для Ленинграда 
1933--1934 


но она была объята пламенем и горела, как факел. Во 
время боя бойцы срывали с нее одежду и засыпали землей. 
Полураздетая, она далыше шла с ними в бой и только 
потом почувствовала ожоги - настолько сильные, что ме- 
сяц лежала в полковом лазарете. В письме ко мне она 
пишет только, что ожоги лучше и меньше беспокоят — а 
предыдущее письмо, верно, пропало. 

3. В день гибели она была дважды ранена, но не ушла с 
поля боя и перевязывала раненого <...> в это время была 
в третий раз поражена насмерть. 

4. В кармане уже был отпуск домой к сыну. в Уфу — но 
она писала, что в дни эти она не может оставить товари- 
шей и полк. 
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Б.Д.Королев, 


5. Похоронена она с отдачей всех воннскнх почестей на 
юго-восточной окранне села Паншина — т. к. была пред- 
ставлена к правнтельственной награде. 

6. Пнсала, что вплавь персправлялись через Дон — вместе 
со своей лошадью во время отступления под огнем. Очень 
на нее подействовали зверства немцев над детьми, когда 
она перевязывала детей, раненных и исковерканных, с пе- 
ребитым позвоночником. 

Часто водила в атаку часть, ходила по ночам в 
разведку, под 7/ХТ проползла в танк, который был подбит 
у немцев и находнлся между окопами их и нашими, и 
ночью в темноте водрузнла на нем красный флаг. 

Вот эпизоды — может, онн тебе что-нибудь скажут. 
В минуты затишья ходила по окопам, пела бойцам песни, 
читала стихи и поэтому была отобрана в прифронтовую 
труппу, но отказалась уйти © передовой линии. 

В личной жизни пережила большую! трагедию пер- 
РОЙ любви, первого ребенка и т. п. 

Вот пока и все. 

У меня от нее 22 письма с фронта и, по ним судя, 
она очень выросла, возмужала, очень много пережила — 
но все они очень бодрые, радостные, полные энергии и 
радости жизни. 

Погибла 24/Х1 в дни самых тяжелых боев под 
Сталинградом — 20-ти лет. 

Ну пока, Борис. Очень прошу о карточках — по- 
скорей верни. 


Искусство скульптуры за двадцатишестилетний пе- 


В.И.Мухина — риод советской власти имело чрезвычайно бурный рост и 
в Комитет по делам из тепличного растения дореволюционного периода дейст- 
искусств 


ври Совнаркоме СССР 


Нач. ИЗО 
управления 46 


вительно приняло общенародный характер. Не проходит 

ни одного народного праздиика, ни одной комплексной: вы- 
ставки, не проектируется ни одного общественного здания, 
ни одного дворца культуры, избы-читальни, чтобы скульп- 


8 августа 
1943 тура не занимала почетного места среди других искусств 
Москва н даже часто не играла бы самой ответственной и руково- 


дящей роли. За этот период вузы выпустили сотни моло- 


45 

В архиве Б.Д.Королева сохра- 
нился черновнк этого письма, 
где сказано, что оно написано в 
целях подъема творческой рабо- 
ты скульпторов и качества 
скульптурных произведений. 


дых скульпторов. Укрепление и развертывание художест- 
венных способностей скульпторов зависит прежде всего от 
непрерывной художественной практики и надлежащей твор- 
ческой нагрузки. Для этого у нас существуют мощные ху- 
дожественно-производствеиные организации, как-то: 1) Все- 
союзный кооператив художников. 2) Всесоюзный художест- 


венный фонд. 3) По республикам и областям кооперативы 
и фонды. При самой крупной организации — Московском 
союзе советских. художников — самая мощная производст- 
венная организация и Московский художественный фонд. 
Но несмотря на это, положение дел на скульптур- 
ном участке художественного фронта крайне неудовлетво- 
рительно в настоящий момент. Подавляющее количество 
художников-скульпторов творчески не нагружено, их! про- 
дуктивность пала до такого минимума, что ни о каком 
повышении художественного уровня, даже о сохранении 
его на лииии довоенного качества, если только и дальше 
будет так же продолжаться, не может быть и речи. Вот 
данные. Свыше 30% имеют заказ в одном из этих учреж- 


Б.Д.Королев 


Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


дений только на одну работу, причем работы ие выше 
средней сложности. Оплата по договорам, которая должна 
говорнть не только о материальной оценке, но и о слож- 
ности поручений, с особой ясностью вскрывает всю ненор- 
мальность положення. 

Договора до 2000 руб. имеют до 40% скульпторов; с 
оплатой до 5000 руб. до 50%; от 5 до 10 тыс. только 25 
скульпторов, а выше 10 тыс. всего лишь пять скульпторов. 
Интересно, что Дирекция художественных выставок и‘ па- 
норам “7 осознала ненормальность положения и перешла 
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Имеется в виду производственно- 
художественная организация Ко- 
митета по делам искусств при 
СНК СССР; ныне — Всесоюзное 
производственно-художественное 
объединение им. Е.В.Вучетича 
Миинстерства культуры СССР. 


на иные оплаты и иные, более приближающиеся к природе 
художественного творчества, договора. Но художественно- 
кооперативные организацни не потрудились внимательно 
изучить этот большой вопрос и остались на уровне той же 
ненормальной практики. Конечно, при таком положении, 
когда за исключением очень узкого круга скульпторов, все 
остальные члены союза нмеют договора от | до 5 тысяч 


рублей в годовой практике, то есть от одной до двух работ 
и, судя по оплате, ниже средней сложностн, конечно, такое 
положение должно крайне отрицательно. подействовать на 
общий качественный уровень скульпторов и свести на нет 
двадцатншестилетние достнжения. Это должно особенно 
болезненно отозваться на молодых скульпторах, только что 
окончивших вузы. 


Исходя из вышеизложенного, бюро секции скульп- 
торов МОССХ считает необходимым созвать экстренное 
совещание руководнтелей художественно-производственных 
организаций и бюро секцин скульпторов, на котором уста- 
новить необходимые меры подъема творческой работы 
скульпторов и качества скульптурных произведений. Со сво- 
ей стороны бюро скульптурной секцни полагает для этого 
целесообразным следующие меропрнятия: 

1. Увеличить договорную нагрузку скульпторов из расчета: 

а) скульптору примерно до десятнлетнего выставоч- 
ного стажа после окончания вуза не менее 4—6 скульптур- 
ных заказов средней сложности, из которых один в твердом 
материале: мрамор, дерево; 

6) скульпторам свыше десятилетнего выставочного 
стажа после окончання вуза не менее 7—12 скульптурных 
заказов средней сложности, из которых не менее двух в 
твердом материале: мрамор, дерево. 

2. Произвести дифференциацию заданий по скульптурной 
форме в основном на станковую, декоративиую и декора- 
тивно-монументальную, декорационную и декорационно- 
оформительскую ит. п. 

3. Пересмотреть авторское вознаграждение за исполнение 
работы в сторону уничтожения уравниловки и сообразуясь 
со стажем скульптора, с формой его произведения, време- 
нем исполнения, объемом н сложностью задания. 

4. За качественное достониство скульптурных произведений 
установить премин, отличия и пр. достаточно твердые и 
высокие, которые действительно служили бы стимулом к 
соцсоревнованию. 

5. Иметь постоянную и твердую заботу о рабочем месте 
скульптора: его мастерской, инструментально-производст- 
веином инвентаре, матернале и пр. 

6. Оказывать особое внимание и помощь скульпторам в ра- 


Первая часть 93 


Литературное наследие 


Б. Д.Королев — 

З.Королевой 48 
1948 
Москва 
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Письмо 3.Королевой, матери Гу- 


ботах, выполняемых сверх договорной нагрузки как в 
период исполнения, так особенно в период завершения их 
в твердом материале. 

За качественное достоинство работ, выполненных 
без договоров, установить повышенные премиальные и от- 
личия [далее — неразборчиво] 

7. Ввести, как правило, обязательную выставку договорных 
работ и оказать полное содействие выставкам работ, вы- 
полняемых сверх договоров. 

8. Скульптурную часть художественных советов назначать 
по согласованию с бюро секции, причем главной функцией 
их должно быть определение характера заказов по твор- 
ческим устремлениям и возможности скульпторов и выявле- 
ние кандидатов на каждое задание. 

Зав. скульптурной секцией МОССХ скульптор 

Б.Королев 

Народный художник СССР скульптор В.Мухина 


<...> Я почти закончил бюст и проект памятника 
Гуле. У меня смотрели из Комитета <...> Очень одобря-. 
ют. Если только успею, то и бюст и проект будут на выс- 
тавке «30 лет комсомола». 
Не будете ли Вы в Москве, тогда заходите к нам, 
ия был бы рад, чтобы Вы поглядели на работу еще у 


ли Королевой (черновик). меня в мастерской. 


39 


Очень трудно, так как у меня недостаточно ма- 


Два последних предложения териала последнего периода ее жизни <...> Может. быть, 


зачеркнуты автором. у Вас что есть, тогда был бы благодарен, если бы Вы 


мне его выслали <...> 49 


В.Д.Бонч-Бруевич — <...> Я очень внимательно прочел Ваше пись- 
Б.Д. 


Королеву 


мо <...> 


17 марта Я <...> должен <...> выполнять все то, что от 


1952 
Москва 


50 


меня требуют на казенной службе и кроме того выполнять 
колоссальную общественную нагрузку по восстановлению 
и реставрации Казанского собора и днректорствовать в 
Музсе истории религни, помещающемся именно в этом 
соборе, что требует от меня громадной затраты сил и 
энергин вне плана обязательных работ по сектору истории 
религии Института истории АН СССР, которым я заве- 
дую <...> 
С утра сажусь за лнтературную работу, которую 
должен выполнить, и счнтаю себя обязанным писать то, 
что почти никто кроме меня теперь не знает, причем глав- 
ные мои герои — три революцнн, в которых я принимал 
деятельное участие и где работал рука об руку с замеча- 
тельными людьми нашей эпохи и прежде всего и больше 
всего с Владимиром Ильичем и со многими другими выдаю- 
щимися товарищами <...> 
Крепко жму Вашу руку и благодарю за все <...> 
Мой искренний привет Людмиле Николаевне. 
Братски Ваш, Влад. Бонч-Бруевич. 
<...> А вот учебник Ваш будет хорош. Его надо 
работать не покладая рук °. 


Речь идет об Учебном пособии 
по скульптуре, над которым в 
этот пернод работал Б.Д.Коро- 


лев. 


Б.Д.Королев 94 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


Б.Д.Королев — <...> Для Музея землеведения нового здания 
В.А.Обручеву МГУ мне поручено выполнить в мраморе скульптурный 
18 июля портрет-бюст Эдуарда Зюсса. 
И С его замечательной жизнью н научной деятель- 
осква ностью я ознакомился по Вашей увлекательной моногра- 
фии, посвященной Э.Зюссу. 
В настоящее время я заканчиваю бюст Э.Зюсса 
в глине, и мне было бы чрезвычайно важно услышать 
нменно от Вас мнение о проделанной мною работе по 
воссозданию образа и реальных черт Эдуарда Зюсса. 
Ваши суждения и указания послужили бы мне 
ценным матерналом для дальнейшей работы в мраморе <...> 
В.А.Обручев — <...> Относительно достоинств Ваших бюстов гео- 
Б.Д.Королеву лога Эдуарда Зюсса я должен сказать, что видел этого 
21 июля знаменитого профессора в г. Вене дважды по несколько 
р дней в 1898 и 1900 годах, когда ему было уже около 70 
а лет, тогда как Ваши бюсты изображают человека в расцве- 
те снл около 40 лет. Приходится судить больше по портре- 
там, которые я видел и которые обнаруживают сходство 
Ваших бюстов с действительностью. Мне больше понрави- 
лась фотография бюста в 3/4, которую я возвращаю Вам, 
тогда как другую оставил себе на память, если Вы разрсе- 
шите это. Бюсты в мраморе в здании МГУ мне едва ли 
придется увидеть. 
Желаю Вам полного успеха в изготовлении бюста 
в мраморе для галереи выдающихся ученых МГУ! 
Б.Д.Королев — Довожу до Вашего сведения о следующем: 18 июля 


в Художественный 
совет фонда СССР 
и Экспертную 
комиссию МГУ 51 


с. г. после сделанных мной исправлений по Вашим указа- 
ниям, я обратился к академику В.А.Обручеву с просьбой 
высказаться о выполнении мной в глине бюста Эдуарда 

Зюсса. 21 июля 1952 г. я получил от академика В.А.Обру- 


15 августа ни р 
1952 чева ответ с положительной оценкой и пожеланием успеха 
Москва в изготовлении в мраморе. 


Препровождаю Вам при сем: 1) копию мосго пись- 


5 ма к академику В.А.Обручеву; 2) ответ академика В.А.Об- 
Это и два предыдущих письма 


написаны были в связи с тем, 
что в этот пернод произведения 
скульптора не приобретались 

и не принимались на выстав- 
кн. Лишь в 1970 Л.Н.Короле- 
ва, вдова скульптора, подарила 
мраморный бюст Зюсса Музею 
землеведення МГУ. В архиве 
Б.Д.Королева находится бла- 
годарственное письмо за под- 
писью директора Музея земле- 
ведения МГУ профессора 
Б.А.Савельева н председателя 
художественно-методической 
комнссин музея Ю.К.Ефремо- 
ва, обращенное к Людмиле 
Николаевие. 


ЛН. и Б.Д.Королевы - 
О.В.Кончаловской 
[черновик 
телеграммы] 
3 февраля 
1956 
Москва 


ручева; 3) копию заключения [после] осмотра бюста Э.Зюс- 

са консультанта, доктора геол.-мин. наук проф. С.А.Доброва. 
Прошу Художественный совет фонда и Экспертную 

комиссию МГУ принять выполненный мной бюст Э.Зюсса 

в глине и тем самым предоставить мне возможность со- 

гласно заключенному со мной договору перейти к исполне- 

нию бюста Э.Зюсса в мраморс. 


Глубокоуважасмая Ольга Васильевна, сердечной 


болью узнали мы об уходе от нас Петра Петровича Конча- 
ловского, нашего общего друга и замечательного русского 
живописца. Послужит Вашей семье утешением сочувствие 

и печаль, охватившая всех при получении грустного 
известия. 


Первая часть 95 
Литературное наследие 


А С.Бонч-Бруевич — 19 апреля 1956 г. осмотрела профильный барельеф 


в отдел памятников 
Управления культуры 


Моссовета 
19 апреля 
1956 
Москва 


н проект общей композиции с графическим текстом мемо- 
риальной доски В.Д.Бонч-Бруевича работы скульптора 
профессора Б.Д.Королева. 

Нахожу. что барельеф верно передает черты лица 
Владимира Дмитриевича. Общей композицией и графиче- 
ской надписью осталась довольна. 


М.Горький и Р.Роллан. 1950-е гг. Эскиз 


Б Д.Королев — 

Е Ф.Белашовой 
1962 
Москва 


Чеурн эзик телеграммы, 


ленной  Весоюзному 


УУДОЖНИКОВ. 


Ввиду тяжелой болезни не мог присутствовать на 
съезде 52. Прошу от меня принять поздравления и пожела- 
ния плодотворной работы и успешного ее завершения. 

Скульитор Борис Королев 


направ- 
съезду 


Б.Д.Королев 96 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


Б.Д.Королев — <...> Я выписываю «Курьер ЮНЕСКО», его де- 
т 8 виз «окно, открытое в мир». Декабрьский номер посвящен 


Тагору — великому гуманисту Индии. В этом номере при- 
ведены следующие поэтические грезы Тагора, которыми он 
жил все это время, все крепче и крепче затрагивающие сго 


Москва 


53 в башне из слоновой же- 
а ен з слоновой костн, и он чувствовал страстное же 
Николаю Даниловичу Королеву, лание спуститься на землю. Тогда он писал: 

ату скульптора {архив Б.Д. ; 

мы Прекрасна подлунная, и недры в горах, 


И почвы земной изобилье. 
Прекрасна земля, — я падаю в прах 
Перед земною пылью. 
Прекрасен материи тайный состав 
И участь земного тлена: 
Распавшись на части и тайною став, 
Смешаться со всей вселенной. 
Я счастлив и рад, что от жизни былой 
Останется главная истина в силе: 
Я вечностью стану, я стану землей 
Земной драгоценной пылью. 

(Перевод Б.Пастернака) 

Не правда ли, очень глубокие мысли и близкие вам 
и нам? Когда-то я делал его портрет, но на выставку он 
мною ие был представлен. 

Закончу о своих работах. Сейчас я работаю над 
двухфигурной портретной композицией «Горький и Ромен 
Роллан» почти 3-метрового размера. Надеюсь скоро се 
сделать для предстоящей летом выставки: «Художники 
Москвы 1962 года». Пожелай мне успеха. 


Б.Д.Королев — Ввиду своего нездоровья я не мог быть на общем 
в скульптурную собрании скульптурной секции и потому не смогу участ- 
секцию МОСХ вовать в обсуждении повестки дня — о подготовке к вы- 
ОИ ставке «Москва — столица нашей Родины». 
Москва Я к этой выставке подготовил: 
Двухфигурную композицию «Горький и Ромен 
Роллан» 3-метрового размера. Статуи и композиция были 
осмотрены комиссией под председательством т. Цигаля. 
Первоначальный эскиз был осмотрен тов. Томским Никола- 
ем Васильевичем и одобрен. Статую по распоряжению за- 
местителя министра культуры отформовали в гипсе с обе- 
щанием отлить в бронзу для Литературного музея 54. 
54 Кроме этой большой монументальной работы мной 
Е выполнены и выполняются ряд скульптурных работ порт- 
ботаю над композицией бесе- ретного характера деятелей нашего советского времени, 
ОА она Ма. ай которые я также предложу на экспозицию. 
взялся за эту композицию не Прошу общее собрание скульптурной секции мои 


я Горькнм я давно в 
ны - -> Когда был Ро- работы учесть для выставки «Москва — столица нашей 


мен Роллан в Москве в 1933 го- Родины». 

ду, он пригласил меня к себе 

на дачу, вернее на дачу Горь- 

кого, где он остановился <...> ло, с трудными и сложными 


в день, когда <... > должны переживаниями. Но несмотря 
былн быть все компознто- на это, я полон энергии выпол- 
ры <...> Я прнехал н в пере- нить портреты обонх велнких 
Е лепил портрет Ромена тружеников <”... >> М.Горького 
оллана <...> Время прош- и Ромена Роллана <...>» 


О художниках 


Огюст Роден! 


1 

11з выступлення на заседании в 
Государственном музее нового 
западного искусства, посвящен- 
ном столетию со дня рождения 
О.Родена и К.Моне, 14 ноября 
1940. Прнводится по стенограм- 
ме (архив Б.Д.Королева). 


<...> День памяти Родена <...>, посвятнвшего 
всю свою жизнь одному из величайшнх искусств — нскус- 
ству скульптуры, это день воспомннаний о Родене; <...> 
для нас это особенно важно и необходнмо как осознание, 
что те идеи, которые нес Роден в жизнь свонм нскусством, 
эту эстафету борьбы за значимость искусства в жизни 


человека, мы взяли — мы, художники новой социалистиче- 
ской страны. Роден не раз говорил: «Что вы хотите гово- 
рить об искусстве в наш век — век ХХ, век инженерный, 
какое там искусство, это же совершенная нелепость думать 
сейчас об искусстве» *. 


* 


Перевод Б.Д.Королева из книги: 
Аивиз${е Кот. [’А. Еп\гейеп$ 
гёип!$ раг Рац! Сзей. Раг1$, 
1911, р. 3. 


И вот эту нелепость он старался перебороть свонм 
страстным отношением к искусству, старался добиться того, 
чтобы искусство являлось не какой-то второстепенной 
частью, а имело такую же значимость, как наука, как тех- 
ника, как все достижения, которые несет с собой культура 
человечества <...>. Его личность является для нас лич- 
ностью героической <...> 

<...> Взглянем на характер работ Родена. Что в 
них важно? <...> Прежде всего — борьба за освобожде- 
нне человеческого духа <...>. Посмотрите на ряд его порт- 
ретов <...> взгляните на выражение лиц, на мощь страс- 
ти, на мощь темперамента, на мысль, схваченную Роденом 
и выявленную с такой невероятнейшей силой <...> откро- 
вением <...> чувством <...> и глубиной, — в головах 
Бальзака, Виктора Гюго, целом ряде портретов мужских и 
женских, которые ставят его на недосягаемую высоту. Ро- 
ден — это имя, которое звучит с такой же силой, с какой 
звучат для нас только два героических имени: Фидий и 
Микелаиджело. Родеи <...> искусством, которое кажется 
наиболее простым и ограниченным в своих возможиостях, 
достиг высоты и подъема человеческого духа. Нам очень 
важно понять его значимость -<...>> в плане профессио- 
нального искусства, в плане скульптуры. 

Что сделал Роден в искусстве? Ои порвал путы ака- 
демизма. Это первое. Разбив эти цепи, где он обрел источ- 
ник, который дал ему силы? Он нашел источник в природе. 
Его связь с природой, любовь к природе, проникиовение в 
нее, прежде всего — в человека; изучение самое детальное 
и непосредствениое — это его настоящий источник творчества. 

Связь с природой была настолько сильна, что он, 
действительно, в этом смысле походил на греков. Мы 
знаем, что они все свое знание приобрели в наблюдении и 
опыте. Они не знали анатомии, они только наблюдали то, 
что происходило в Жизни их страны. 


Б.Д.Королев 
Из литературного наследия. Переписка 
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Это непосредственное изучение природы и дало 
возможность Родену подняться на такую недосягаемую вы- 
соту <...> [Хотя некоторые] его обнаженные тела стра- 
дают анатомичностью, буквально физиологической анато- 
мНчностью < ...>> (академнзм лег тяжелым бременем на 
него) [но] он вырвался из этого. Я назову вам вещь, кото- 
рую прншлось здесь вам видеть, это — «Земля», это торс, 
лежащнй на земле. Это, действительно, земля, это плас- 
тично переданная красота, пластическая слаженность чело- 
веческого тела, а не анатомнческая точность, пластнческое 
впечатление от тела, которос он старался передать <...>. 

В Родене происходила борьба за очищенне нскусства 
от слишком поверхностных и назойливых наслоений, кото- 
рые с искусством не нмеют ничего общего. Для Родена это 
было очень важно. «Бальзак» — это разрыв с анатомиз- 
мом <...>. С одной стороны, мы знаем <...> его прекло- 
нение перед силуэтом, перед контуром, мы знаем <...>, 
что надо прежде всего понять н разрешить пространствен- 
ное расположение известных пластнческих масс и частей 
и тогда они создадут известный контур <...>. Шаг за 
шагом анализируя его путь, мы оказываемся перед пробле- 
мами динамики, позиции, установки, трактовки поверхнос- 
ти и так называемой живописности. Родена обвиняют в 
живописности. Дело в том, что живописность в скульпту- 
ре так же неизбежна и так же необходима, как пластика 
в настоящей живописи. В этом смысле мы теперь уже 
понимаем — чтобы быть скульптором, владеть этим слож- 
нейшим из искусств, надо <...> овладеть дарами многих 
искусств. Скульптор, чтобы быть скульптором, должен 
быть архитектором, ои должен уметь строить; должен 
быть живописцем, чтобы уметь расположить правильно 
свет и тени; он должен быть ювелиром, чтобы отчека- 
нить все детали, и все это делать в различных матерна- 
лах — глине, гипсе, дереве, мраморе, бронзе. В этом отно- 
шенни' Роден, как новатор, как борец за совершенно новые 
пути в искусстве, добился таких достижений, каких в ХХ 
веке ие добивался ни один скульптор <...>. 


С.Д.Лебедева? 


2 

Из выступления на вечере, по- 
священном обсужденню творче- 
ства С.Д.Лебедевой, 23 января 
1944. Приводится по стенограм- 
ме (архив Б.Д.Королева). 


3 

Имеется в внду доклад А.М.Эф- 
роса, посвященный творчеству 
С.Д.Лебедевой на этом вечере. 


<...> Абрам Маркович в своем интереснейшем 
докладе 3 прежде всего предупредил нас об одной вещи, 
которая должна была наложить особую печать на весь 
его доклад, - об исключительной любви к Сарре Дмитри- 
евие Лебедевой как скульптору. И вот эта исключительная 
любовь, конечно, должна была бы нам передаться; весь 
его доклад, казалось бы, должен был дышать любовью. 
любовью настоящей, такой, которая подиимает в его гла- 


зах Сарру Дмитриевиу выше всех скульпторов и ставит ес 
на уровень скульптора мирового значения. Нужно сказать, 
что на меня доклад произвел впечатление какой-то холод- 
новатой любви, я бы сказал, рассудочной <...>. Я не 
чувствую внутреннего дыхания хоть немного влюбленного 
человека. Просто даже никакой влюбленности. Рассудочио 
распределил на категорни, на годы; рассудочно распределил 
и разделил портреты. Потом сознался, что его любовь под 


4 


Отсутствуют две страницы сте- 
нограммы. 
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конец даже увяла, потому что сильная струна любви, ко- 
торая вначале его держала на высоте, потом, оказывается, 
обвисла <...>. 

<...> Язык, через который только и можно рас- 
крыть тот или другой образ, тот язык, который присущ 
только настоящей пластической скульптуре, — вот этот язык 
советским скульпторам было трудно нащупать. Во-первых, 
русская скульптура ие такая старая, она достаточно моло- 
дая; во-вторых, наплыв со всех сторон новых тем, новых 
задач, которых, действительно, очень много <...>. Разно- 
образное поле деятельности, на котором развернулась со- 
ветская скульптура, конечно, нмело много опасных момен- 
тов <...> втом смысле, что она [скульптура] легко могла 
утерять сущность своего <...> языка <...>, если она это 
теряет, то превращается во что-то прозаическое. 

В этом отношении одна из первейших и главнейших 
заслуг С.Д.Лебедевой в том, что она очень твердо и неук- 
лонно находнла и находит <... > верный пластнческий 
язык, пластическую форму, пластическую технику. Ясно 
каждому, что каждое появление работы Лебедевой — это 
настоящая скульптура без подделки, без отходов; каждый 
кусочек портрета нли фигуры вы чувствуете и каждый 
кусочек можио рассматривать так, как <...>> старинные 
картнны в кусках, т. е. они обработаны пластическн, нет 
провалов, нет пустот и т. д. 

Вот эта твердость, эта культура, внесенная Лебеде- 
вой в советскую скульптуру, конечно, колоссальна. Пройти 
се просто неудобно н нельзя было докладчику; н мне ка- 
жется, что это настоящее н такос, на чем внутренне дер- 
жится пластика <...> профессионально держится и каждая 
подлинная скульптура <...>. Нам особенно дорога профес- 
сиональная сторона скульптуры, ибо она должна содержать 
и вместить в себя все богатство нашей социалистической 
жнзни <...>. 

<...> 4 портреты Гольденвейзера н Геднке — это 
следующие шаги; и в этом отношении путь ее очень услож- 
няется, несет в себе громадную гамму оттенков внутренней 
пснхической жизни человека. И в этом ее заслуга, в этом 
ее богатство. Я также не согласен с докладчиком в рас- 
члененнн лебедевских статуэток и в их характеристике 
<...>. Это несколько грубовато, потому что я смотрю н 
вижу жизнь <...>. Взаимоотношение этой линни творче- 
ства с портретным искусством Лебедевой тоже очень ин- 
тересно, а для нашей советской пластической культуры 
это важный момент. 


Из-за того, что сейчас увлечены соцнальными воп- 
росами, как-то совсем отошли непосредственно от жнзни 
тела <...> а в сущности <...> познание природы идет 
для скульптора прежде всего через познание тела <...>. 

Я думаю, что в этом смысле тем н богата станковая 
скульптура <...>, что она больше, чем какне-либо другие, 
держится непосредственно природой и общением с ней. Воз- 
можность <...> учиться у прнроды возникает прежде всего 
в формах станковой скульптуры. Все остальное отводит от 
природы н гораздо больше приводит ко всяким другнм 
исканиям. Творчество Лебедевой подтверждает эту мысль. 
Она сама, как чуткий скульптор, к этому устремнлась, что- 


Б.Д.Королев 


Из литературного наследия. Переписка 
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бы понять, познать непосредственно жизнь природы путем 
изображения обнаженного тела. И здесь, конечно, она сде- 
лала громадные шаги, причем это выражено абсолютно 
безупречным пластическим языком. Поэтому в этих чисто 
лебедевских статуэтках и отображено чисто лебедевс- 

кое видение. 

Этот сложный ход ндет почтн параллельно портре- 
ту, что очень интересно: н портрет, и статуэтки — это не 
два абсолютно противоположных жанра. Нет, это русло 
одной реки, хотя два притока, но одной реки, и в этом русле 
она прекрасно владест всеми способами и формами. Интс- 
ресен последний момент < ...>> скульптура Лебедевой, в 
особенности в нзображении мужских фигур, имеет элементы 
переклички с портретом Чкалова, неся в себе какую-то 
мужественную монументальность. Женские портреты 
или <...> большие статуи не несли в себе такой четкой 
конструктивной структуры, которая давала бы возможность 
понять их как явление монументального порядка. 

Глядя на творчество Сарры Дмитриевны Лебедевой, 
я не только не вижу его ослабления, а наоборот; причем, 
никакого натурализма я не вижу. Это просто чрезвычайно 
острое восприятие натуры н ее личное восприятие того, что 
она видит. Так я воспринимаю Лебедеву, и мне кажется, 
что исходя из этого я не только не вижу падеиия, но, на- 
оборот, еще больший подъем. Я вижу целый ряд усложнен- 
ных портретных скульптур, которые еще должны услож- 
ниться и поэтому сегодня я от всей души приветствую 
Сарру Дмитрисвну как скульптора. 


Илья Иванович Машков $ 


Воспоминания о И.И.Машкове 
начаты, по-видимому, под впечат- 
лением неожиданной кончины 
художника в 1944. Публикуются 
впервые. 


В тесном общении с Ильей Ивановичем прошел 
длинный отрезок моей жизни, начиная со студийного вре- 
мени, с 1910 года, перед поступлением в московское Учнли- 
ще живописи, ваяния и зодчества, и позже, начиная с вы- 
ставки «Мир искусства» н кончая последним днем его 
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Воспоминания на этом обрыва- 


ются. 


глубоко целеустремленной жизни. Эта целеустремленность 
его и была, вероятно, тем неразрывным скрепляющим цс- 
ментом, который нас порой объединял очень тесно и крепко, 
хотя мы не были друзьями, в обычном понимании этого 
слова. И понятно — почему: ведь, когда он был уже изве- 
стный художник, я был только начинающий студиец. Еще 
в то лето 1910 года, когда я рисовал у него в мастерской 
под его руководством, готовясь к коикурсному экзамену, — 
я к нему приходил не только как к очередному руководи- 
телю по рнсунку. Думается, Илья Иванович тогда уже по- 
чувствовал мое увлечение нм как художником, его восприя- 
тием, его пониманием натуры. Это было не увлечение 
мастерством уже большого мастера, его сильной техникой, 
особыми приемами. Нет! Это было не увлечение, а именно 
понимание его склада как художника, понимание его фор- 
мы, компоновки, его фактуры и его пластического. объема. 
После моего поступления в Московское училище жизиь нас 
не разъединила, но отъединила почти на десять лет. Первое 


в 1922 году... 6 


же совместное участие на выставке «Мира искусства» 
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Из выступления на торжествен- 
ном заседании, посвященном че- 
ствованию заслуженного деятеля 
нскусств РСФСР Александра Те- 
рентьевича Матвеева в связи с 
сорокалетием творческой работы 
и тридцатилетием педагогичес- 
кой деятельпостн в 1948 в Мо- 
скве (архив Б.Д.Королева). 


<...> Александр Терентьевич Матвеев — прежде 

всего скульптор-станковист. Термнн «станковист» — услов- 
ный, имсющий довольно точное понятне < ...>> для класси- 
фикации живописи («станковая жнвопись») и не нмеющнй 
такнх точных границ прн употребленин для классификации 
скульптуры — «станковая скульптура». Поэтому, не вдаваясь 
в трудности раскрытия этого понятня полностью, мне 
хотелось бы указать на одну, основную черту так называе- 


мых «станковых» скульптур, которая, как мне кажется, 
должна послужить нам ключом для понимания работ 


Матвссва. 


Основной стержень «станковой скульптуры» — это 
пластическое выявление внутреннего образа. Пока скульп- 
тором не найден внутренний образ — до тех пор ему не 
удается достойно воплотнть его в глнну, бронзу, мрамор; 
до тех пор не помогут скульптору никакие прикрытня: ни 
матернал, ни декоративность. Кажется с первого взгляда, 
красиво, декоративно, а по существу пустота <...>. Вот 
эта работа <...> над внутренним образом и является ха- 
рактерной, основной чертой скульптора-станковиста. Скульп- 
туры Александра Матвесва учат нас, прежде всего, этой 
работе над внутренним образом произведения: будет лн 
это этюд, портрет или композиция. Тема образа сейчас для 
нас исключительно актуальна. Проблема сложная и боль- 
щая. Образ человека, которого мы хотим воплотить в 
скульптуре, складывается из целого ряда компонентов: 
психологического образа, виешнего образа, анатомического 
образа н т. п. ит. д. Но все эти компоненты подчинены 
одному образу или вернее все эти образы должны претво- 
риться <...> в один пластический образ. Если это не 
произойдет, то скульптура теряет свой внутренний смысл, 
остается не оплодотворенной пластической мыслью творца, 
остастся как бы не одухотворенной. И не может ее спасти 
ни как будто схожесть с натурой, ни верность костюма, нн 
точность аксессуаров, ни аналитическая правдивость — 
ссли нет пластического образа. Вместо жнвой пластической 
правды на нас глядят гримированный бутафорский реквизит 
и анатомический муляж. 

Это бывает тогда, когда скульптор не увидел <...> 
своим внутренним зрением пластический образ объекта 
творчества. И горе тогда скульптору! Ничем ие прикрыть 


ему пустоту своей скульптуры: ни декоративными прикра- 
сами, ни манерностью, ни оригинальниченнем, ни подража- 
нием. Вот эта-то работа <...> внутренняя работа над 
овладением пластическим образом и является характерной, 
основной, «стержиевой» чертой в скульптурах Матвеева, 
будет ли это этюд обнаженного тела, портрет или ком- 
позиция <...> 
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[О жизни и творчестве А.С.Голубкиной] 8 


8 

Тексты, посвященные Голубки- 
ной, сгруппированы в хроноло- 
гическом порядке. 
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Из стенограммы выступления 
на вечере, посвященном памяти 
скульптора А.С.Голубкиной, 31 
октября 1944. 


<...> Ученица она Родена или нет, не будем 

спорить, но она соратница Родена! А Роден — это Франция, 
ау нас Голубкина явилась первым настоящнм борцом про- 
тив всей той академической канонизации, которая царст- 
вовала в нашем нскусстве. Ведь тогда и Роден, и Голубкина 
добивались свободного выражения своего художественного 
восприятия. То есть вернее сказать — даже выражения ви- 
дения жизни, ибо это видение жизни застилала канониза- 


ция, известные приемы, то, что царствовало в официальном 
искусстве, в академическом искусстве ХХ века, И в этом 
смысле Голубкина явилась революционеркой духа <...> 

<...> Что же Голубкииа для нас? Ведь Голубкину 
можно рассматривать как одну из зачинателей импрессио- 
низма. Но что такое импрессионизм? С одной стороны, это 
вроде узкого художествениого течения, а с другой стороны, 
это широкая точка зрения, это огромное мировоззрение, 
которое позволяет видеть людей такими, какими они. быва- 
ют в истинные моменты своего виутрениего выражения. 
Ведь импрессионизм ищет формы выразить то, что человек 
из себя представляет в какой-то момент своего бытия <...>. 
Это не значит, что жизнь схватывается на лету. Это значит 
другое. Она отыскивала в каждой модели ту форму, ко- 
торая связана с ее духовной сущностью, выражающую всю 
основную характеристику модели. Вот это стремление 
вскрыть человека, воплотив в надлежащей скульптурной 
форме, — глубокое и широкое мировоззрение < ... >> громад- 
ное явление культуры, общественное явление <...>. 

После этого натиска импрессионистического вдохно- 
вения, импрессионистического искусства сделан громадный 
поворот в сторону. Начался так называемый аналитический 
период, когда искусство стало стремиться вскрыть, изучить 
все элементы, из чего создается произведение искусства, 
особенно искусство скульптуры — масса, объем, форма, 
конструкция, фактура, динамика, статика и т. д. 

К этому аналнтическому перноду мы теперь можем 
отнестись спокойно. Одно время он казался страшным, 
сногсшибательным, сейчас можно сказать, что в нем поло- 
жительное и чтб — отрицательное. 

Положительного в этом было много, потому что 
изучались те элементы, из которых создавалось произведе- 
ние искусства. Но в то же время иногда забывали, благо- 
даря этому изучению, один элемент — содержание искус- 
ства. Сюжет и содержание были отодвинуты в сторону, 
как бы забыты, и это повлияло на то, что этот период не 
сделался всеобъемлющим. Ведь понятно, что всякая слож- 
ность богаче, чем несложность, чем то, что упрощено <...>. 
В этом смысле несложность известных аналитических мо- 
ментов не могла покрыть той сложиости, которую несла 
органическая жизнь. И что же? Получилось замечательно, 
поразительная картина получилась. Теперь, после ряда лет, 
после того, как н импресснонисты прошли свой путь и за- 
кончили длительный и упорный путь аналитических иска- 
ний, мы вернулись сейчас на дорогу всеобъемлющего 
творческого реализма. И иитересно в свете сегодняшнего 
дня, как мы могли бы полойти к Голубкиной? <...> И 
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должен вам сказать — мис кажется, что ес искусство сей- 
час действенно, что оно буквально современно. Почему? 

Позволю себе в двух словах объяснить, почему 
оно так волнует, почему оно так близко для живущих, 
действующих и работающих художников <... >>. Понятно, 
что после известного аналитического периода все бросились 
в какую-то сиитетическую законченность. А что это такое? 
Мы знаем известный период — наша русская классика. Это 
что-то законченное, синтетическое, цельное. Но заметили 
вы или нет, что увлечение этой русской классикой было очень 
непродолжительным у нас, у работающих художников? А 
почему? Потому, мне кажется, что русская классика бази- 
ровалась на изучении греко-римской класснки, а греко- 
рнмская классика в основном базируется на известных 
канонах, то есть на отвлеченных истинах, замечательных 
н недостижимых, но все-таки отвлеченных, на которых она 
и строит всю свою художественную систему. 

В свое время ХХ век вышел противоборником 
этого начинаиия. ХХ век посеял семена правды жизни и 
ее ощущения, то есть ощущения трепета жизни, которое 
изобразить и в особенности синтетнчески представить очень 
трудно, потому что оно несет в каждом данном случае 
известную конкретную истину и конкретное выражение. 
Ныне же, пройдя свой путь исканий, мы стремимся уста- 
новить общечеловеческий реализм, реализм социалистический; 
мы не хотим отрываться от жизни, и это толкает нас к то- 
му, что прежде всего действенно, тесно связано с жизнью. 
Это и влечет нас к Голубкиной, это-то нас и объединяет — 
не только скульпторов, но и живописцев, и графиков, и 
даже музыкантов, которые чувствуют, что Голубкина несет в 
себе начало, ннтересное не только в данном искусстве, она 
иесет в себе начало гораздо более широкое. Это мировоз- 
зрение, которое охватывает жизнь, которое так трудно осоз- 
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нать художнику и без которого искусство не может прав- 
ДИВО, ТОЧНО И всеобъемлюще выразить всю полноту и весь 


интерес жизни. 


Анна Семеновна Голубкина 10 
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Статья, судя по авторской дате, 
закончена и отредактирована 

|| декабря 1948. Публикуется 
впервые со значнтельными со- 
краэщениями. При работе над 
этой статьей Б.Д.Королев поль- 
зовался материалами архива 
Музея-мастерской А.С.Голубки- 
ной в Москве и опубликованной 
в 1923 году книгой «Несколько 
слов о ремесле скульптора». В 
настоящее время онн изданы: 
А.С.Голубкина. Пнсьма. Не- 
сколько слов о ремесле скульп- 
тора. Воспоминання современни- 
ков. М., 1983. Примечання к 
статье с указаннем источника 
сделаны составителями. В тех 
случаях, когда Б.Д.Королев поль- 
зовался опубликованной в его 
время работой, указывается вна- 
чале этот источник, а затем 
сборник 1983 года, в иных слу- 
цаях — лишь названный сборник. 


Анна Семеновна Голубкина — замечательный рус- 
ский скульптор на рубеже Х1Х-—ХХ веков. Эпоха эта была 
чрезвычайно трудной для художника <...>. Художествен- 
ные вкусы теряли свою общественную идейную насыщен- 
ность, впадали в фальшивый тон всевозможных стилизаций, 
пустой салонщины, модернистского декадентства или сухого, 
бездушного и бескровного натуралистического академиз- 
ма. На этой почве <...> социальных революций, на грани 
величайшей нсторической эпохи и сформировался характер 
<...> А.С.Голубкиной. 

Эпоха сделала из Голубкиной не только скульптора. 
Она выковала из нее <...> сурового и прозорливого бор- 
ца, который предчувствовал как то, что должно было по- 
гибнуть, так и то, что будет сохранено для новых поколений. 
Голубкина не может быть принята индифферентно, ровно и 
спокойно. Вся она — трепещущая воля, живая мысль <...>. 
Тематическое содержание ее искусства определилось до- 
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вольно рано. Выйдя из народной трудовой семьи, члены 
которой были затронуты революционными идеями своего 
времени, Голубкина сравнительно быстро определила для 
себя круг тем, которые старалась воплотить в живые об- 
разы с присущей ей страстностью и упорством. 

«Железный», «Рабочий», «Идущий», «О, да!> — эти 
образы она противопоставила сложившимся [вкусам] по- 
мещичье-буржуазного строя <...>. Эта твердая линия 
борьбы за новые идеалы прошла через все ее творчество, 
через всю ее жизнь. 

Все остальные темы скульптур Голубкиной были 
подводящими к главной теме <...> или оттеняющими 
основную. 

Все симпатии Голубкиной относятся к рабочим и 
трудовым крестьянам, причем вся сила веры и надежды 
обращена к городскому нндустриальному рабочему. Таков 
«Идущий человек». Он обрисован с исключнтельной чет- 
костью н в нем с предельной убедительностью выражена 
неизбежность, исторически предопределенное выступление 
рабочего класса на арену борьбы. Тяжелые, твердо сту- 
пающие, неуклонные шаги его мускулистого тела; лицо, 
полное волевой силы и сознания ответственной роли <...>. 
Этнмн же симпатиями овеяны образы крестьян, ремесленни- 
ков и женщин труда. Такова прекрасная голова крестьянина 
Ивана Непомнящего, такова Марья — женщина труда и 
забот, таковы дереворезец Бедняков, форматор и бронзо- 
литейщик Савинский. 

Совсем иное отношение у Голубкиной к моделям, 

с которыми ей приходилось иметь дело, как нз среды чнсто 
буржуазных кругов, так и из среды буржуазной ннтеллиген- 
ции. В каждом из портретов можно вскрыть <...> личный 
характер, положение в обществе и те черты слабости, чес- 
толюбия или самолюбования, которыми обладал портрети- 
руемый. Появление голубкинских портретов было событнем, 
вызывавшим среди общества, прессы возбужденные споры, 
возмущение и даже протесты самих портретируемых, на- 
столько сильно тревожили ее работы правдой выражения, 
остротой и зоркостью провидения. Таковы портреты Андрея 
Белого, Ремизова, Черткова, Брокар, Носовой-Рябушниской, 
Саввы Морозова, Шахова и других. 

Как чуткий человек, Голубкина не могла пройти 
мимо обездоленных <...>. Ею создаются скульптуры де- 
тей с бледными лицами, тоненькими ручками, просящими, 
серьезно задумчивыми или вопрошающими глазами. Голуб- 
кина не могла пройти мимо страданий неуспокоенной после 
трудовой жизни старости и посвящает этой теме многие 
свои работы <...>. Ее «Старая» потрясает иеумолимой 
правдой трагедии умирания. 

Замечательна также и серия работ Голубкиной, в 
которой она отображает в пластических образах иепосредст- 
венные впечатления природы: «Земля», «Даль», «Кочка» 

и другие <...>. 

Сейчас мы, имеющие возможность видеть полное 
собрание работ в музее ее имени, убеждаемся в силе герон- 
ческой борьбы Голубкиной за идейность и народность в 
скульптуре, которые являются продолжением национальных 
стремлений русского искусства. 
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Но если Голубкиной так легко и быстро удалось 
определить круг идей н тематическое содержание своих 
устремлсний благодаря активному участию в борьбе рус- 
ской революционной интеллигенции своего времени, то не 
так-то быстро и не так-то легко удалось ей определить и 
найти формы пластического выражения своих мыслей. Тот 
непосредственный реализм, с которым она пришла в москов- 
скую Школу живопнси, ваяния и зодчества, а затем в 
пстербургскую Академию художеств, был, по существу, 
не принят. Скульптурное отделение московской Школы вел 
серьезный скульптор С.И.Иванов, о котором с таким ува- 
жением отозвалась Голубкина. Его направление в скульп- 
туре было бы наиболее верно назвать либеральным акаде- 
мизмом. Вводя сам и побуждая своих учеников приблизиться 
к современным темам вопреки академическому правилу 
разработки мифологических и древнеисторических тем 
С.И.Иванов в то же время в трактовке их оставался в тис- 
ках академических канонов и навыков, что, конечно, никак не 
могло удовлетворить творческих порывов Голубкиной. 

Недолго проработав в московской школе, Голубки- 
на покидаст ее и поступает в петербургскую Академию 
художеств. Голубкиной руководила ненссякасмая жажда 
зианий, профессионального изучения своей специальности, 
страстно любимого ею искусства скульптуры. 


Этот год был для нее годом больших надежд. 

Петербургская Академия художеств переформиро- 
валась: Илья Репин, Куинджи, Владимир Маковский н 
скульптор Беклемишев вошли в руководящий состав про- 
фессуры Академии. Казалось, что <...> отвлеченной кано- 
ничиости художественной формы, тематической оторван- 
ности от современности и засушлнвой академической учебе 
будет положен конец. Старые мехи должны были <...> 
принять в себя новое, свежее, живительное вино. 

Напрасны надежды! Видно, в старые мехи недо- 
пустимо влнвать новое внио. Это Голубкина и почувство- 
вала. Через три месяца работы в Академии вырывается 
наболевший крик из ее скованной души: «Я уйду отсюда 
весной <...>> Тянется какая-то скучная канитель, да и все, 
а эта канитель называется наукой» И. 


<...> Она жаждала содержательного искусства 
и такой пластической формы, которая с наивысшей реаль- 


ностью могла бы их выразить. Академия тянула ее в 
противоположную сторону, к фалышивым отвлеченным 
формам, к давно отжившему содержанию курсовых тем. 

Не могла же она образы трудовых людей, кото- 
рые толпились в ее воображении <...>, одевать в греко- 
римские драпировки, делать головы с античными профиля- 
ми и снабжать тела пропорциями античных атлетов; не 
могла она и самую скульптурную форму делать отвлечен- 
ной, холодной, вовлекаться в «мистику», которая столь 
далека и чужда была ее горячему сердцу, тем людям, ко- 
торых <...> воплощала в скульптуре <...>. 

Голубкина не может им изменить, как не может 
изменить н своему внутреннему голосу художника, — она 
должна бежать, чтобы спасти их и себя. Весной <...> 
она покидает стены Академни. Академия была для нее по- 
следней надеждой творческой учебы на родной почве <...>. 
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Первый выезд Голубкиной в далекие края не оправ- 
дал ее надежд. Год работы в парижской студин у скульп- 
тора Коларосси ие принес ей ни удовлетворения, ни устой- 
чивости. Ведь Голубкина поехала на чужбину не искать 
путей в искусстве вообще, а укрепиться в своем, уже намс- 
тившемся пути к достижению мастерства в выражении сво- 
ей правды. К учителям она приходила учиться мастерству, 
причем такому, которое бы было наиболее созвучно тем 
первым ее пробам скульптурной лепки, которые нашла она 
в себе, непосредственно и неожиданно. 

Еще на родине в Зарайске Голубкина обрела не 
только стремленне к скульптуре, но и зачатки той пласти- 
ческой формы, которая, как ей казалось, вела к рсалисти- 
ческой правде. Она понимала, что у нсс еще не хватает 
художествеино-технических знаний ин мастерства, чтобы со- 
вершенно выразить свон мысли. 

Но чем больше она училась у разных прсподава- 
телей и профессоров в Москве, Петербурге и Парижс, тем 
больше убеждалась, что эта чуждая сй учеба может со- 
вершенно вытравить, затушить ростки ее правды, которые 
она в себе ощутила, и заставить ее впасть в столь ненавн- 
стное подражание. Голубкнну охватил страх, сомнение 
и отчаяние. 

Новые силы для дальнейшей упорной борьбы возв- 
ратила ей работа на родинс, в гуще народной трудовой 
среды. Эта общественная деятельность утвердила уверсн- 
ность в правильности ее стремлений и вновь воскресила в 
ней надежду достнчь мастерства в искусстве. И Голубкина 
вновь уезжает за границу, на этот раз для непосредст- 
венного ознакомления с искусством парижского скульпто- 
ра Огюста Родена. 

<...> Что могло привлечь в роденовских работах 
Голубкину? <...> Прежде всего — борьба за освобождение 
человека и одновременно за новую пластнческую форму, 
освобожденную от канонов холодного сухого академизма, 
искусственно вскормленного лжеклассицизмом, от стилиза- 
ции, модерннстической вычурности и фальшивой красивости. 
Давно уже в нскусство скульптуры не вливался такой силы 
и страстной пламенности жизненный огонь, все пережигаю- 
ший в новую реальность. Это было то, к чему так страстно 
рвалась душа Голубкнной и чего она с таким упорством 
искала. Вот что притянуло Голубкнну к Родену, вот по- 
чему после долгих исканий она обратнлась к нему за изу- 
чением его искусства. Голубкина внутренне поняла, чтб 
Роден сделал в искусстве. 

В свою очередь и Роден тонко понял стремления 
Голубкиной, отнесся к ней с большим вниманием н всячески 
поддерживал се напряженную жажду к самовыражению, 
упрочению самобытности в исполнении скульптурных работ. 
На представленную Голубкнной работу, как писала она 
родным, Роден «сказал: ”4гёз Ыеп” [очень хорошо], но 
предупредил меня, что это хорошо для всех, но что так ра- 
ботать нельзя. Ну что же, это очень хорошо, значит, я теперь 
добилась, что работаю, как все. Но главная моя задача и 
желание не это. Я хочу работать не так, как все <...>. 
Нет, надо искать <...> И Род[ ен] говорнт, и я чувствую, 
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И Голубкина упорно работаст и упорно ищет. Ищет, 
как ей в работах подойти ближе к реальности, чтобы каж- 
дый кусок дышал жизненностью, предельной выразитель- 
ностью н ндейной содержательностьо. Год неустанной 
работы, полной внутреннего горения полуучебы, полутвор- 
чества, так быстро укрепил художественные позиции Го- 
лубкиной, так быстро стал развертываться талант ее, так 
окрепло и созрело ее мастерство, что на вопрос к Родену, 
«довольно ли [ей] пробыть здесь еще год, он сказал, со- 
вершенно достаточно» 13. 


13. Действительно, Голубкина через год, в 1898 году М, 
А.С.Голубкина. Письма... с. 40. 

вернулась на родину вполне созревшим скульптором, утвер- 
14 дившимся на своем пути, который ею до этого только на- 


Точнее — в 1899. 
Ноя щупывался, а главное — она вернулась на родину, если 


можно так выразиться, еще более русской, чем посхала. 
Вернулась полная убеждения, что она должна теперь со 
всей остротой выразить новую, прочувствованную ею прав- 
ду, вложить во все свое искусство подлинно русскую душу 
н чаяния русского народа, войдя таким образом в линню 
идейного нацнонального русского искусства. 

Утвердившись в пластической форме, полной своей 
самостоятельной выразительности и трактовки, Голубкина 
могла применить это свободное н непринужденное мастер- 
ство к самым разнообразным темам, к самым различным 
композициям с тончайшим пснхологическим выраженисм и 
глубоким фнлософским обобщением. Голубкина возврати- 
лась на роднну вполне освободившейся от тех пут трафа- 
ретных норм, далеких от действительности канонов н пра- 
вил, которыми ее связывала академическая условность. 
Она вернулась в ореоле признанной художницы-скульпто- 
ра. Ее первая законченная вещь «Старость» была принята 
на выставку парижского Весеннего салона. Перед Голубкн- 
ной открылись двери отечественных выставок. 

Голубкина сразу же заняла первенствующее, веду- 
щее, боевое положение. С первых Же се работ каждый 
видел, что она на голову переросла всех тех, кто был се 
учителями или се сверстниками. Каждая новая работа была 
неожиданностью по пластическому решению, по <...> 
теме и раскрытию се в совершенно неожиданной форме. 

<...> Голубкнна вернулась на роднну в преддверии 
1905 года. Она должна была зорко наблюдать, крнтическн 
оценивать происходящее в обществе. Творчество Голубки- 
ной развивастся в следующих направлениях. Прежде всего 
природа: «Земля», «Кочка», «Лесник», «Кустики», «Лужи- 
ца», «Собака», «Лошади» и другне. 

Человек. Разный человск: старый и молодой; дети 
и взрослые; довольный и неуравиовешенный; успокоснный 
и раздвоенный. 

И пластическая форма сс напрягалась в зависимости 
от того, что она должна была выразить: от мягко и нежно 
певучей, слабой и покорной, грубой и тяжелой, черствой и 
холодной, восторженной и надеющейся до грозной, уверен- 
ной н твердой в своих очертаниях и трактовке. Форма се 
была острой, реалистичной. Наконец-то Голубкина могла 
приблнзиться к своему идеалу активного реализма, жизнен- 
но трепещущего и правдивого. 

Построение головы, черт лица, тела и его частей — 
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все носило на себе отпечаток портретной выразительности 
и глубины. И как ни странно, эти, казалось бы, портретно 
индивидуальные трактовки перерастали у Голубкиной свою 
индивидуалистичность и, сохраняя все особенности жизнен- 
ной формы, подымались до высочайшего обобщения и глу- 
бочайшего всестороннего синтеза. 
За «Идущим» 1903 года в 1905-м <...> ею был 
создан бюст Карла Маркса, впервые в Россин и в мировом 
искусстве изображенного, как борец, полный воли и энер- 
гии в борьбе за освобождение пролетариата. 
<...> В противоположность этим явно выражен- 
ным положительным образам были и крайне критические. 
Ее портреты всегда вскрывали классовую сущность изобра- 
жаемых: С.Т.Морозов, А.В.Назаревский, С.А.Муромцев, 
Н.А.Шахов, Носова-Рябушинская и другие <...>. 
Как цельная натура, Голубкина не могла раздван- 
ваться и скрывать свои симпатии и аитипатии. Ее натура, 
ее происхождение и воспитание, связь с трудовым народом, 
связь с революционным движением и, прежде всего, близ- 
кая, любовная связь с ее прогресснвно настроенными род- 
ными — все это твердо определило ес моральные и идейно- 
политические убеждения <...>. 
Надо подчеркнуть, что Голубкина никогда не 
прибегала к шаржу, к анатомическому и физиологическому 
шаржу, которым особенно легко и быстро можно поль- 
зоваться. Голубкина всегда при портретировании без 
боязни обращалась к выявленню моральных качеств мо- 
дели и черт, которые характеризовали бы личиость. 
<...> Каждый портрет раскрывает перед зрите- 
лем пройденную человеком жизнь. Все переживания рас- 
крываются без прикрас, без идеализации. 
И такими, кажется, простыми пластическими сред- 
ствамн. Живое прикосновение руки к живой дышащей 
глине. Правда, с глиной Голубкина сроднилась больше по 
нужде, так как работа по мрамору была выше ее мате- 
риальных возможностей. «К глине надо относиться с ува- 
жением: не пачкать се, не бросать на пол, ие допускать 
сора <...>» 5. В познании, во владении глиной Голубки- 
15 ной было достигнуто великое совершенство. 
а Все работы, подготовленные в глине, позволили 
Письма.., с. 112. Голубкиной в мраморе и дереве, особенно в портретах, 
достигнуть качества, которое, казалось бы, недоступно 

такому тяжелому искусству, как скульптура. Ведь извест- 

но, что греки не создавали портрета. Рим и даже Возрож- 

дение хотя и подошли вплотную к портрету, но в этом 

портрете все же не было жизненного психологического 

настроения. 

Даже наш замечательный скульптор Шубин, по- 
святивший все свое богатое и блестящее творчество искус- 
ству портрета в мраморе, не мог избегнуть каких-то ус- 
ловностей. 

<...> Освобождение скульптурного портрета от 
этих условностей — проникновение пластическими средст- 
вами в самую глубокую сущность духовной жизни челове- 
ка, тончайшее выявление состояния его психической жизни 
со всемн мельчайшими изгибами настроений и психологи- 
ческих колебаний — было впервые завоевано Голубкиной 
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и выражено в пластической форме, завершенной в мра- 
море, камне и дереве. 

Если Голубкиной в московский и петербургский 
учебные периоды пришлось пробивать себе дорогу сквозь 
толщу <...> застойных и трафаретных правил, то не 
меньше усилий от нее потребовалось, чтобы противостоять 
натиску художественных течений, которые были противны 
сущности ес художественного кредо в период зрелого 
творчества. 

Ее ваза «Туман», «Дама», «Андрей Белый», нако- 
нец «Мать с ребенком» в камне (1913), казалось, уведут 
в сторону от ее прямой реалистической линии. Но каждый 
раз после отхода появлялась новая работа с явным чув- 
ством усилившегося утверждения самостоятельного пути 
к реалистической форме. Так, после декадентской вазы 
«Туман» появилась замечательная «Девочка», а после сти- 
лизованной «Дамы» был создан глубоко реалистический 
«Сидящий человек». Таким образом, цельность натуры 
Голубкиной, прямота, непреклонность характера и суровый 
пуританизм удержали сс от самого опасного для худож- 
ника пути — пути стилизаторского модернизма <...>. 

Особый интерес представляет собой трактовка 
Голубкиной твердого скульптурного матернала — дерева 
и мрамора. 

Голубкина была исключительно строга к материалу 
и не позволяла себе приемы, нарушающие его структуру, 
его пластическую плотность. Благодаря этому сильные под- 
черкивания формы не помешали Голубкиной в дереве, и 
особенно в мраморе, достигнуть выдающихся успехов 
<...>. 

Мраморы Голубкиной — классичны в высшем пони- 
мании этого слова. Они чрезвычайно строго построены, 
почти как по античному канону, но в то же время и сильно 
от него отличаются. Мраморы Голубкиной не только клас- 
сичны по своей строгой структуре, но и жизненны по тре- 
петной передаче форм и нюансов моделировки. Мраморы 
Голубкиной не отвлеченны, не абстрактны — они несут на 
себе печать жизненной правды. И вместе с тем они на- 
столько обобщены, что перерастают конкретную индиви- 
дуальность в какой-то высший тип, образ, явление, убеж- 
дающее всех в своей правоте и реальности. 

Интересно отношение Голубкиной к красоте. Конеч- 
но, красота в своей конкретной определенности преходяща, 
изменчива и чрезвычайно разнообразна в своих формах. 
Но какие-то элементы общности, гармонии, уравновешен- 
ности, соразмеренности и совершенства в своих частях она 
несет. Углубленная в свои изыскания индивидуальной фор- 
мы, Голубкнна в то же время чувствовала, что есть искус- 
ство, которое не только понятно, но и близко, дорого и 
может глубоко захватить самые широчайшие народные мас- 
сы. Эта тяга сродниться со всеми и толкнула ее на создание 
целого ряда вещей, и именно в мраморе, которые можно 
было бы характеризовать как неослабную борьбу за новую 
красоту в скульптуре. 

К мрамору она относилась как к материалу, наи- 
более <...> упорно противодействующему воле художника 
и в то же время являющемуся драгоценностью для завер- 
шенного произведения <...>. 
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«Мраморный» период Голубкиной начинается с 1899 
года, почти с первых шагов се выступления как скульптора. 
В этот период она почти ежегодно выполняла несколько 
работ в мраморе. 

Прекрасно владея глиной, как пластическим и по- 
слушным материалом, Голубкина в то же время с первых 
своих шагов глубоко и остро понимала, что без освоения 
мрамора она не может достигнуть высот скульптуры, и при- 
лагала все усилия, чтобы овладеть техникой работы в 
мраморе. Своим образным языком Голубкина так опреде- 
ляет свое отношение к мрамору: «Мрамор как царь перед 
гипсом» 16; «как научусь работать мрамор, то уж я буду 
настоящий артист» !7<...>> Изучение свойств мрамора, 
как пластического материала, надолго и целиком захваты- 
вает Голубкину. Она старается сблизиться с <... >> масте- 
рамн-мраморщиками, чтобы через ремесленный навык и 
технические приемы понять свойства мрамора. Это проник- 
новенное отношение к мрамору се утруждаст, но и окры- 
ляет. Ей начинает казаться, что в мраморе она достигает 
передачи таких эмоций, мыслей и идей, какие для других 
скульптурных материалов недоступны. 

<...> Голубкина рассматривала мрамор как дра- 
гоценность н позволяла себе воплощать в нем только то, 
что наиболее трудно и ценно <...> В этом отношении то, 
чего она достигла в своих работах, поистине достойно 
удивления. Для того чтобы достичь такого конкретного ре- 
щения портретов, без тени стилизации, абстрактного обоб- 
щения, какой бы то ни было канонизации скульптурных 
пропорций, нужно было чрезвычайное творческое напряже- 
ние. Голубкина для этого прибегала к целому ряду приемов, 
способствующих сохранению выношенного образа <...>. 

Отношение Голубкиной к скульптурному материалу 
родннт ее, с одной стороны, с русским классицизмом, с дру- 
гой стороны, она дает в овладении материалом совершенно 
новые пути, используя их как чрезвычайно тонкий и чувст- 
вительный ннструмент для выражения сложной гаммы че- 
ловеческой психики. 

Вспомним мраморы: «Девочка», «Марья», «Л.И.Си- 
дорова», «Носова», «Старая». «Женщина в чепце» — моло- 
дая женщина в кружевном чепце. Сколько в этой голове 
строгой красоты, изысканности линий абриса, черт лица, 
профиля. Какое исключительное спокойствие во взгля- 
де <...>. 

Если Голубкина говорила, что надо владеть «на- 
турой», поняв, осмыслив н изучив ес, подчинить воле ху- 
дожника для выражения всей совокупности знаний о нату- 
ре, то тем более ей было чуждо рабское подчинение 
материалу. 

Не создавая себе фетиш из материала, Голубкина 
добилась того, что каждый применяемый ею материал 
она подчиняла своей идее, используя его сокровенные 
природные свойства. 


Скульптурная форма Голубкиной не постоянна н 
не одинакова, нс повторяема по раз принятым приемам, 
а всегда в твердой зависимости от содержания, вклады- 
ваемого ею в произведение, и от материала <...>. 

«Важно только отношение художника к работе, к 
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искусству. Здесь он отражастся в работе весь, до малей- 
шей отдаленной мысли, н всякая нарочитость, ложь и по- 
гоня за успехом в той же мере являют себя провалом в 
сго работе, в какой они применены. И наоборот, конечно. 
Выявление иден сущности посредством воссоздання глав- 
ного во всей полноте и игнорирования деталей реальной пов- 
седневности, конечно, не есть ложь, а высшнй реализм» 18. 


открывали перед ней дальнейшую большую работу. 

И, действительно, советский период Голубкиной, 
охватывающнй годы с 1917-го по 1927-й, был также обилен 
работами и сложными композициями. Надвнгающаяся тяже- 
лая болезнь не помешала сй отдаться работе в полном 
напряженин свонх сил. Прежде всего нужно отметить, что 
ленннскнй план монументальной пропаганды захватывает 
Анну Семеновну, и она в 1923 году выполняет проект па- 
мятника А.Н.Островскому. Проект решен с подкупающей 
простотой и глубокнм идейным содержанием в формах 
монументальной реалистической скульптуры. 

Проблемы монумента очень сложны. Онн перед 
художником ставят целую совокупность задач от общих 
идейно-целевых до художественно-техннческих. Надо 
вспомнить, что конец ХХ века был отмечен средн скульп- 
торов отрицательным отношением к тем прннципам, по ко- 
торым устанавливались памятннки до этого времени. Неко- 
торые ваятелн рекомсндовалн вместо памятников устанавли- 
вать небольшне фигуры н группы прямо на земле, решенные 
в формах станковой скульптуры. Эта попытка свести мо- 
нументы к жанровой скульптуре не имела успеха. Голубкн- 
на учла этн опыты <... >> и, симпатизнруя замыслам худож- 
ников приблизить монументы к пониманию н восприятию 
широкнх масс, она в то же время стремнлась не снижать 
задачи монумента до жанровой эпизодической скульптуры, 
а возвыснть их до высокого обобщення. 

Это помогло Голубкиной так просто н глубоко со- 
держательно решнть проект памятника замечательному 
русскому драматургу. Фнгура Островского не блещет ни 
эффектной позой, ни нарочнто усложненным движением. 
Он сиднт в кресле н только чуть-чуть наклонен к зрнтс- 
лю <...>. Но в то же время эта простота выражена в 
обобщенных скульптурных формах лица, фигуры, одежды, 
кресла. Вы невольно углубляетесь в думы Островского, и 
перед вами вдруг встает картина прошедшей жизни со 
всемн ее свстлымн, прекрасными и темными сторонами. Та- 
ков подход Голубкиной к памятнику, к монументу, который 
в сс понимании должен быть близок, понятен и дорог ши- 
рочайшим слоям народа. В этом убеждает созданный ею 
проект памятника А.Н.Островскому. 

В этот же период своей работы А.С.Голубкина от- 
дастся педагогнческой деятельности — ведет курс скульп- 
туры во Вхутемасс, уделяет много времени и внимания 
общественной жизни, являясь одним из организаторов 
[Московского] Союза скульпторов-художников и одновре- 
менно работает над малой формой в скульптуре. 


11 


С такимн глубокими убежденнямн Голубкина 
встретнла Октябрьскую революцию. Неустанная борьба н 
стремление достнчь «высшего реализма», как она сама очер- 
чнвала свой путь н граннцы своего творчества, казалось, 
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Этой скульптуре малых форм необходимо уделить 
особое внимание. Голубкина занимается резьбой раковин. 
Раньше всего она стремилась усвоить технику резьбы, на- 
поминающую собой греческие камен. Но позже ее захва- 
тывает необычная для камей тематика: пейзажи родной 
страны с различными речками, с распускающимися береза- 
ми или с зимним пологом снежного покрова. Эти пейзажи- 
миниатюры — художественное проникновение Голубкиной 
в природу родной страны. 

За это же время Голубкина, кроме портретов Бед- 
някова, Савинского, Ивановой и других, создает блестящий 
портрет Черткова в дереве. 

Приближающаяся роковая болезнь не остановила 
Голубкину перед такой труднейшей работой, как портрет 
гиганта русской литературы Льва Толстого. Голубкниа 
изобразила Льва Толстого сидящим в кресле, погруженным 
в глубокие раздумья <...>. 

Великий реалист русской литературы Лев Толстой, 
борец и подвижник, был замечательно воссоздан в скульп- 
туре талаитливой и смелой рукой русской женщины Го- 
лубкиной — борца за правду. 

Это можно было бы назвать последней работой Голуб- 
кнной, если бы не считать ее неокоиченную работу в дереве 
«Березка». Мимо этой, хотя и неоконченной работы, прой- 
ти невозможно. «Березка» говорит зрителю ие только о 
бесконечной любви и понимаини Голубкиной родной русской 
природы с ее березовыми рощами, заливными лугами и 
речками. «Березка» является отзвуком на те волнующие 
чувства, которые вызвал в Голубкиной образ молодой ее 
Родины, впервые пытавшейся установить новую молодую 
жизнь на основе правды и социальной справедливости. 

Последнее слово Голубкиной было преисполнено 
величайшей иежной любви к своей молодой Родине, а пол- 
нота выражения образа захватывает глубокой верой в 
непреодолимое произрастание новых молодых всепобеж- 
дающих идей. 

Такова была лебединая песня Голубкиной. 

Еще, может быть, не пришло время подвести пол- 
ный итог всей деятельности Голубкиной как скульптора и 
гражданина своей родины. Не все еще изучено из ее об- 
ширного наследства, не все еще собрано, несмотря на суще- 
ствование такого замечательного собрания ес работ, как 
Музей-мастерская А.С.Голубкиной, несмотря на непрерывно 
возрастающую его деятельность в собираиии материалов 
и их изучении. 


Но даже первое пристальное знакомство с основами 
творчества Голубкиной, с путями его, тесно переплетеины- 
ми с ее общественным служением, с ее идейными устрем- 
лениями выразить <<... >> сущность русской народной ду- 
ши — совершенно точно определяет ее место в истории 
советской скульптуры <...>. 

Надо особеино отметить, что эту борьбу за идейное 
искусство Голубкина неустанно сопровождала и борьбой 
за новую и высокую реалистическую форму в скульптуре. 

Своим творчеством Голубкина доказывает, что это 
ие два противоположных полюса и не два самоуничтожаю- 
щих начала, что идейное искусство достигается ие сни- 
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жением и пренебрежением к форме, а наоборот — достиже- 
нием более высокой реалистической формы, которая была 
бы равнозначна новому <...> высокому содержанию. 

Творчество Голубкиной показывает, что снижение 
формы недопустимо, что оно тогда повлечет за собой сни- 
жение и неубедительность идейного содержания. Творчест- 
во Голубкиной с убедительностью доказывает, что орга- 
нический синтез идейного содержания и реалистической 
формы не только возможен, но и необходим, без чего 
скульптура не будет нести доступиого для всех понимания 
художественного произведения, не сможет занять достой- 
ное место в достнжениях высокого нацнонального искус- 
ства и в класснческом мировом искусстве. 

Отношение Голубкиной к прнроде, к человеку, 
к своей работе, к задачам художннка определяет положе- 
ние ее в среде великнх реалистов русского изобразнтель- 
ного искусства. 

<...> Она борец за живое искусство. Голубкина 
знает: «иавык — могнла нскусства» '9. Но она далека от 


19 случайных впечатлений. Даже за ученический этюд она 
Голубкина А.С. Несколько слов.., | 

с. 27. См. также: А.С.Голубкина.  ПРриннмалась не сразу. 

Письма.., с. 120. Прежде чем прнступить к работе «вы должны себя 


прнготовить для работы. Необдуманно ннкогда не следу- 
ст приступать к работе, н поэтому в первый день лучше 
не работать, а постараться обдумать, как следует, модель: 
почувствовать ее двнжение, характер, красоту, открыть ее 
достоннства, а недостатки прнмнрить в характере» 25°. 


т ин г Таков подход Голубкиной к' натуре <...>. 
С С В своей кннге «Несколько слов о ремесле скульп- 
Письма.., с. 114. тора», являющейся подлинным завещаннем подрастающему 


поколению художников, Голубкнна рисует длинный путь 

скульптора, который намеревается себя подготовить к 
самостоятельной работе. 

<...> Впервые Голубкина, как скульптор, под- 
черкивает, что искусство скульптуры не только ряд усвоен- 
ных правил и ряд усвоенных прнемов; момент живого 
творчества для Голубкнной — высшнй неугаснмый: огонь. 
Одно только — не пытайтесь его загаснть нераденнем, мед- 
лительиостью, откладыванием. 

«Если вам захочется сделать эскиз, то никогда не 
надо откладывать: он уйдет и погаснет» 721. 


21 Вот отчего ее неудовлетворенность петербургской 
Голубкина А С. Месколько слов.., . у 

с. 45. См. также: А.С.Голубкина. Академией, превратившейся в некоторое космополитическое 
Письма.., с. 128. учрежденне от искусства. Петербургскую Академию того 


времени замечательно характеризовал И.Е.Репин: «Наша 

петербургская Академия художеств по отношению ко всей 
России представляет для молодых художников такую же 
притягательную силу, как Париж для Европы. Как поживя 
там, художник быстро теряет свой национальный оттенок, 
подчиняется силе текущего направления, перестает жить 
идеалами своей страны, так и в Петербурге я видел много 
примеров того, как талантливые, с тонким чутьем формы 
колористы из одесской школы быстро впадалн в серую, зау- 
рядную мазню нашей Академии; а практичные москвнчи с 
резким, определенным рисунком, с жизненными мотивами 


22 н свежестью впадали здесь в апатню, безделье н специаль- 


МЛ. Си ОИ ное критиканство» 22. 
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23 
Репин И.Е. Указ. 


24 
Репин И.Б. Указ. 


Эти строки очень точно и одновременно очень все- 
сторонне определяют причины упадка тогдашней петербург- 
ской Академии: оторванность от народа, от его ндеалов, 
замкнутость в искусствениом круге художественных воп- 
росов, бессмысленное топтание на месте своего узкого эго- 
центрнзма. 

Только такие художники, как Голубкина, духовно 
независимые, имевшие глубокие корни в толще трудового 
народа, могли иметь смелость противостоять этому ниве- 
лирующему состоянию, несшему смерть национальному рус- 
скому искусству. 

Нужиа была большая смелость, чтобы наметить 
свой путь в искусстве по верному направлению. 

Слова И.Е.Репина («Коиечно, выше всего великис, 
гениальные создания искусства, заключающие в себе глубо- 
чайшие идеи вместе с великим совершенством формы н 
техники»?3) послужили ей стимулом в ее работах. 

Такой ревностью к технике Голубкина вывела рус- 
скую скульптуру на прогрессивную и передовую линию 
национального и международного искусства. 

Голубкина как борец за идеи, заложенные глубоко 
в иародных кориях, непреклонио, без всякого страха шла 
на борьбу за свои идеалы. 

Записки ее современников, их воспоминания, крити- 
ческие статьи в газетах и журналах всех толков, иаправле- 
ний и политических оттеиков утверждают, что значение, а 
отсюда и влияние Голубкиной на общество <...> было 
огромно. Голубкина в годы тяжелой реакции уже была ис- 
пытаиным борцом. Ее нельзя было ни запугать, ни удер- 
жать от работы, подсказываемой ей совестью. 

Невольно образ Анны Семеновиы Голубкиной свя- 
зывается с замечательными словами се современника И.Е.Ре- 
пина, как бы выразившего ими образ Голубкиной, образ 
героического русского народа, готового на все лишения, на 
все трудности для достижения правды, справедливости и 
свободы на земле: «В душе русского человека есть черта 
особого, скрытого героизма. Это — виутрилежащая, глубо- 
кая страсть души, съедающая человека, его житейскую 
личность до самозабвения. Такого подвига никто не оценит: 
он лежит под спудом личности, он невидим. Но это — вс- 
личайшая сила жизни, она двигаст горами; она делает 
великие завоевания <...> 


Везде она: скромная, неказнстая, до конфуза перед 
собою извне, потому что она внутри полна величайшего 
героизма, непреклонной воли и решимости. Она сливается 
всецело со своей идеей, «не страшится умереть». Вот где ее 
величайшая сила: она не боится смерти» 24. 

Эти совершенно изумитсльные слова Репина с тон- 
ким пониманием русской души охарактеризовали суть рус- 
ского человека, основы его силы и непобедимости. 

Эти чудесные слова с полным правом могут быть 
отнесены и к Анне Семеновне Голубкиной. 

Советское правительство, выполняя волю народа, 
учредило музей Голубкиной, где собраны и сохраняются 
большинство се произведений. 


Художественное наследие Голубкииой служит жи- 
вым художественным университетом для подрастающего 


соч., с. 321. 


соч., с. 355. 
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поколения и предметом позиания и восхищения для всех 
любящих искусство скульптуры. Искусство Голубкиной — 
подлиннсе искусство, прошедшее через горнило жестоких 
испытаний, наконец, в советское время получившее свое 
полное призиаиие и понимание <...>. 


По вопросу о Голубкинском музее 25 


25 <...> Когда я раскрыл номер газеты «Культура и 
Выступление на заседанни в 

Музее-мастерской А.С.Голубки- жизнь» <...> увидел общирную статью по скульптуре 

ной, созванном Комитетом по и подпись: «Вучетич», — меня взяло сомиение и даже подо- 
делам искусств прин Совете Ми- 

нистров СССР 16 марта 1950 в зрение, а когда я прочел статью, то мое подозрение укре- 
в с вопросом о закрытии пилось н мос сомнение усилилось. 

музея. 


«Критически-лнтературное» выступление свое Вуче- 
тич начал года полтора назад, поместив статью в «Совет- 
ском искусстве». Статья вызвала много протестов, в част- 
ности и мой, опровергающий статью; мой ответный 
материал был предоставлен в Агитпроп ЦК партии 2. Но 


26 тогда статья Вучетича была напечатана в порядке дискус- 
Копия письма в Отдел пропа- п > И 
ганды н агитация ЦК ВКП(б), сии. Последняя же его статья ие имеет такой ремарки. 
написанного в связи со статьей это вызывает какое-то странное сомнение. 

Е.В.Вучетича и С.С.Островой АС А 

в газете «Советское искусство» „С.Голубкина — это колоссальный мастер, это гор- 
(1948, № 37), хранится в архн- дость нашей национальной культуры, и так хлестко он об- 


ве Б.Д.Королева. И 
ратнлся к ией, к ее творчеству! 


Это просто говорит о легкомыслии, полном непони- 
мании и незнакомстве с ес творчеством. Просто говорит о 
невежестве. 

Мне кажется, что, может быть, в этом, действитель- 
но, виноват и Музей и все мы. Видите ли, Анна Семеновиа 
Голубкина первый раз подвергается такому критическому 
искажению, она настолько еще мало изучена и так еще 
плохо представлена народу в простых и понятных объясне- 
ниях. Нет до сих пор ни хорошей монографии, ни правиль- 
ных проверенных статей. И тогда, конечно, не было бы 
такого положения, как сейчас, такой безусловно ошибоч- 
ной критики. 

Голубкина не только художник, она борец, она 
страстный борец. 

<...> Она боролась <...> и по линии обществен- 
ной работы и по линии чисто художествениого творчества. 
Она боролась вместе с зарайскнми крестьянами во время 
революции 1905 года. 

Она обладала такой революционной честностью, с 
такой глубокой внутренней серьезностью вошла в искусство, 
что заподозрить ее, что она пошла по линии «искусства для 
искусства» — значит просто ее не знать. Она боролась про- 
тив академизма, совершенно бессмысленного в то время, 
она боролась за то, что надо изобразить крестьяи и рабо- 
чих такими, какими она их видела тогда, а не такими, 
какими их нзображал упадочный академизм. Она боролась 
за правду в искусстве, за реальное искусство. Вот почему 
она тогда не могла удовлетворить тогдашние упаднические 
настроения. 

ЕЙ надо было поехать за границу, чтобы усилить 
свое техническое мастерство. Она была богата тогдашней 
предреволюционной н революционной жизнью. Революция 
1905 года — есть ее действительность. 
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Она вернулась из Фраиции, если можно так выра- 
зиться, более революционной и русской, чем поехала. 

И вот, работая среди простого народа, трудового 
народа, она работает над созданием образа рабочего. Этот 
«Идущий» — это рабочий. Но, товарищи, надо помнить то 
время <...>. Пожалуй, здесь кстати вспомнить известную 
истину <... >> что не трудно быть революционером, когда 
революция победила, трудно быть революционером, когда 
царствует жестокая реакция... 

Она создала рабочего, который полон силы и уве- 
ренности в том, что он победит. Вот это чувство будущей 
победы рабочего класса, то чувство, что история выдвинет 
его на решающую роль, это чувство она и вложила в сво- 
его рабочего. Для того времени это была геннальная про- 
зорливость. 

Я думаю, что одной из первых задач для нас яв- 
ляется воссоздание целиком образа Голубкиной в литера- 
туре, в монографии, чтобы ясно было все ее творчество и 
вся главная линия в ее развитии. И в этом смысле следует 
переставить экспозицию, чтобы выявить ее главные стороны. 

По отношению к «Рабочему» я не могу согласиться 
с т, Вучетичем никоим образом, что это карикатура. Этот 
вывод просто спешен. Или Лев Толстой. Есть ли лучший 
портрет? Это настолько Толстой, что здесь сказано все — 
и оего происхождении, и о его гениальности. Мне кажется, 
что в этом смысле ее проникновение <... >> в образ, в пси- 
хологию пока еще никем ие превзойден <...>. 

Необходимо понять, что вклад, который сделала 
Аииа Семеновна в национальную культуру, колоссален. И 
молодежи, нменно в смысле обучения ее цельиому подходу 
к жизнн и проникновению в жизнь, очень и очень есть 
чему поучиться <...>. 

Ее образ — прекрасный в своей высокой одухотво- 
рениности, увлекательный в своей иеудержимой воле к борь- 
бе за правду в искусстве, иепревзойденный в своем выра- 
жении тончайшей психологии человека, ее образ, образ 
женщины, отдавщей все во имя ндеи, самой бескорыстиой 
идеи служения своими произведениями трудовому наро- 
ду, — образ Аниы Семеиовны Голубкиной будет всегда 
перед намн, как неугасимый маяк среди бушующего мо- 
ря жизии. 

Советская скульптура в ее лице имеет пример без- 
заветного служения национальной культуре, глубокий и 
революционный по содержанню и передовой по своей плас- 
тической форме. 

Я думаю, что, может быть, настоящий случай нас 
побуждает к тому, чтобы воссоздать этот образ, сделать 
его живым, всем близким и в литературе и в жизии. 
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Воспоминания о И.В.Жолтовском 727 
(1867—1959) 


27 <...> Я познакомился с Иваном Владнславовнчем 
Воспоминания написаны в свя- 

зи с кончниой архнтектора в в первые дни революцин: он входил в коллегию ИЗО Нар- 
1959. Публикуются впервые по компроса <...> членом которой состоял н я. Но нас осо- 
рукописи (архив Б.Д.Короле- 

ва). бенно объединяло наше место жительства. В первые годы 


революции в Москве не ходилн трамван, не было еще и мет- 
ро, бастовалн даже извозчики. ИЗО Наркомпроса занимал 
четырехэтажный дом у Крымского моста. И вот часто, после 
продолжнтельных заседаний мы, — я говорю мы, потому 
что не только Иван Владиславович и я, но и ряд попутчи- 
ков, также запоздавших, как и мы, в час-два ночи пешком 
шагали от Крымского моста к Мясницким [Кировским] 
воротам. Обыкновенно нашими попутчиками были: предсе- 
датель ИЗО Татлин и поэт Маяковский, также жившие у 
Мясницких ворот. Против Почтамта у <...> китайского 
магазина мы обыкновенио прощались, я входил во двор 
своего дома. Жолтовский поворачнвал в первый переулок 
за Мясиицкими воротами, а Маяковский в проезд <...> 
Мясницких ворот к Рождественскому бульвару (Водопья- 
ный пер.), где он тогда жил <...>. 

Проходя этот длинный путь от Крымского моста до 
Мясницких ворот, мы, конечно, ие молчали, а много бесе- 
довали о текущих, жгучих для нас вопросах, разбиравшихся 
в коллегии ИЗО Наркомпроса. Но обыкновенно в этом 
обмеие мнениями участвовали трое: Жолтовский, Татлин 
ия. Маяковскнй же почти не участвовал, он или уходил 
далеко вперед, шагая своими семимильными шагами, или, 
наоборот, отставал от нас, мурлыча сквозь зубы какие-то 
свои стихи. Наши разговоры были довольно откровенными: 
много было и сомнений, много рождалось и здоровых твор- 
ческнх начннаний. Так, например, именно в то время роди- 
лась у меня идея создания объединения трех искусств: 
скульптуры, архитектуры и живописи, которая через год 
оформилась вначале в Комнссию творческого синтеза скульп- 
туры и архитектуры — «скульптарх», в которой приняли 
участие многие учеинки Жолтовского: Ладовский, Криис- 
кнй, Рухлядев, Фидман, братья Веснины. А впоследствии 
присоединились и живописцы: Шевченко, Родченко, Удаль- 
цова и другие, и оргаиизация перенменовалась в «Жив- 
скульптарх». 

Благодаря участию архитекторов <... >> о сущест- 
вовании такой объединяющей синтетической комиссии знал, 
конечно, и сам Жолтовский. Жолтовский в то время же- 
нился иа моей очень способной ученице, и я у него часто 
бывал и беседовал о сиитезе искусств. Вскоре Жолтовский 
усхал за границу в Италию и, вернувшись, занял подобаю- 
щее место. Но вопрос о синтезе искусств жив и по сие вре- 
мя. И при посещениях Ивана Владиславовича, в беседах 
с ннм мы неоднократно возвращались к ндее сиитеза ис- 
кусств, которая, видимо, интересовала и волновала его не 
менее, чем меня. 

В последующие годы я не раз бывал у Ивана Вла- 
диславовича в мастерской [пропуск в подлиннике] в строго 
назначенное им время, так как день и иочь им были ак- 
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куратно размечены для работы. Вопросы касались разных 
заданий на проектировку скульптурно-архитектуриого 
ансамбля. 

Одной из последних проектировок было надгробие 
А.В.Неждановой на Новодевичьем. кладбище. Вначале 
[в 1950] эта проектировка была поручена мне, в связи с 
чем я н выполннл несколько эскизов. Затем [во второй 
половине 1950] ИЗО Министерства культуры известило 
меня, что проектнровка надгробия в целом, а не только 
скульптурной части, поручена Ивану Владиславовичу. В свя- 
зн с таким решением я несколько раз бывал в мастерской 
Жолтовского, чтобы согласовать основы проектировки. 

В последний раз, когда я был у него и показывал 
наброски, он показал и свон эскизы. Причем вначале он 
проектировал памятник, как бюст на постаменте, а после 
всестороннего обсуждения пришел к заключению о необ- 
ходнмости установки целой фигуры, в связн с чем и пере- 
дал мне свой набросок проекта надгробия с целой фигурой 
для дальнейших уточнений. Этот рисунок Жолтовского 
хранится у меня. По незавнсящим от нас обстоятельствам 
надгробие не было завершено и осталось только в проекте. 

Работать с Иваном Владнславовичем доставляло 
исключительную радость и удовольствие <...>. Его по- 
правки и указания былн исключительно корректны, он сам 
сдержан н внимателен к чужому мнению. Иван Владисла- 
вович к работающему с ним соавтору нли помощнику 
относился, как к равному, что обогащало и вдохновляло 
всех, кто вел с ннм общую работу. Обладая колоссальными 
знаниями и всесторонней эрудицией, Иван Владиславович 
ннкогда не афишировал их, а исключительно сдержанно и 
терпеливо старался разъяснить н убедить в истинности сво- 
нх выкладок и проектировок тех, с кем имел дело, будь то 
начинающие архитекторы или работникн со стажем или 
просто студенты его архитектурной мастерской. 

Ега терпению, такту, выносливости и вниманню к 
исполнителю не было границ. Вот почему как со стороны 
его обожателей < ...>> так со стороны нейтральных архн- 
текторов и даже со стороны противников, которых он не 
мог не иметь, как глубоко убежденный в правоте своих 
принципов архитектор, — Иван Владиславовнч во всех слоях 
сложного архитектурного и общекультурного общества 
завоевал глубочайшее уваженне, любовь и всеобщее 
признание <...>. 

Все мы, когда-то слушавшие его высказывания, 
его указания, вникшие в его принципы архитектуры, по- 
нявщие его мысли о связи архитектуры с общей культурой, 
должиы приложить снлы, старание и упорство к запечатле- 
нию всех высказываний, всех его идей. 


О проблемах творчества 


[Из записной книжки 1918 года !] 


' 
Публикуемый впервые конспект 
выступления в 1918 является 
редким в архиве Б.Д.Королева 
документом пернода его работы 
в Наркомпросе, отражающим его 
деятельное участие в организа- 
ции и руководстве работой мос- 
ковских скульпторов иад осуще- 
ствлением ленииского плана 
монументальной пропаганды; ру- 
ководители московского проф- 
союза скульпторов стремились 
разработать крнтерии оцеики 
проектов памятников. 


Мы строим жизнь по-новому. Мы победили капи- 
талистический строй <...> Он [пролетариат] строит но- 
вую школу, новый университет, новую науку, философию и 
искусство. По идее Ленина Ком [иссариат] нар [одного] про- 
свещ[ения] заказал профсоюзу скульпторов памятники вели- 
ким революционерам во всех областях культуры. Эти па- 
мятннки уже появляются в Москве и будут по мере 
изготовления ставиться дальше. Запечатлевая, с одной сто- 
роны, память о дорогих нам лицах, с другой стороны, они 
должны быть великими произведениями искусства, нового 
искусства. Не того искусства, которым довольствовался 


старый строй, бездушными и бессмысленными идолами, ко- 
торых пролетариат не мог дольше терпеть перед своими 
глазами и убрал с площадей <...>. 

Новая скульптура должна служить поводырем в 
дальнейшей дороге пролетарната. Вот чем должно быть 
искусство, вот чем должна быть скульптура. И если при 


виде проектов памятников, которые внутри нас не возбуж- 
дают голос, который скажет, что данный памятник есть 
острая необходимость, без которой наша жизнь будет ка- 
заться урезанной, если не будет говорить этот памятиик — 
тогда долой его. Пролетарнату не нужно бездушных идо- 
лов — он бросит их в мусорную яму. Так пролетариат дол- 
жен и будет судить скульпторов, взявших на себя смелость 
создания новой скульптуры, нового искусства. 

Товарищи! Создаиная комиссия из представителей 
м[осковских] скульпторов и Нар [одного] ком [иссариата] 
по просвещению обращается к вам с просьбой высказаться 
о проектах памятников, чтобы выбрать достойные из них, 
достойные для постоянного украшения Москвы. 

Анкета: 

Есть ли в памятнике элементы нового? 
Отвечает ли памятник пластической куль- 
туре? 

Обладает ли он законом деформации форм? 
Обладает ли они композицией объемов? 
Выражает ли ои монументальность? [за- 
черкиуто] 

Есть ли в нем острая необходимость для 
московского пролетариата? 


Памятник Борцам революции в г. Саратове? 


2 
Искусство трудящимся, 1924, 
93—12 декабря. 


Памятник ставится по инициативе рабочих г. Са- 
ратова иа площади Октября 1905 года — на месте схватки 
революционных рабочих с царскими казаками. Памятник 


отображает историю революционного движения за 20 лет. 
В скульптурных барельефных картинах изображены четыре 
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22. Памятник Борцам революции в Саратове. 1924—1925 


момента: 1 — 1905 год, ожесточенная схватка рабочих с 
казаками, 2 — Октябрь 1917 года, у Смольного, 3 — 1925 
год, эпоха революционного строительства и 4 — Междуна- 
родное рабочее движение. Постамент завершается фигурой 
рабочего — победителя Октября и уверенного строителя 
новой жизни. На западной стороне памятника большой 
барельефный портрет В.И.Ленина <...>>. Материал па- 
мятника: серый и черный гранит. 

Следующие принципы, положенные мной в настоя- 
щую работу, являются совершенно новыми в области мону- 
ментального творчества. Прежде всего о постаменте. Обыч- 
но постамент служит подставкой под фигуру или группу. 
Украшенный барельефами, орнаментами или гладенький 
постамент всегда был «мертвой точкой» памятника. Благо- 
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даря ему и весь памятиик носил вид какого-то украшения 
с письменного столика только в увеличенном размере. Я 
отвожу постамеиту вполне актуальную роль. 

Композицией своих массивов постамент памятника 
Борцам революции сопровождает скульптурно-изобрази- 
тельную картину каждой стороны как бы живой симфонией 
гранитных камней. 

Общностью ритма массивов постамента и завершаю- 
щей фигуры достигается монолитное единство памятника. 

Фигура рабочего н барельефы разрешены мной не 
в духе стилнзованного, так называемого «монументально- 
го» модерннзма, а в формах нового реализма. Таким обра- 
зом, спроектированный мной памятник Борцам революции 
не несет в себе задачи декоративного «украшення площадн», 
но должен явиться культурным фактором, «раскрытой кни- 
гой», углубляющим сознание и организующим волю масс. 


Монументальное строительство и революция 3 


3 Революция открыла широкие перспективы монумен- 
Саратовские известия, 1925, 23 ы 
декабря. тально-скульптурному творчеству <...> придала иовый 


смысл монументальному искусству. В первый же год по 
инициативе В.И.Ленина Совнарком вынес постановление о 
постановке памятников велнким людям революцин, лнте- 
ратуры, искусства и науки. Привлеченнем же молодых и 
разного художественного направления скульпторов был 
бесповоротно отброшен сгнивший, затхлый староказен- 
НЫЙ СТИЛЬ. 

Правда, теперь, через восемь лет, ясно, что, несмот- 
ря на кажущисся благоприятными условия, первые попытки 
в большинстве случаев должны были и на самом деле ока- 
заться неудачными. Не было достаточно опыта, еще сильна 
была старая традиция, еще безучастными остались трудовые 
массы. Художник чувствовал себя одиноким, оторванным. 

Постановка саратовского памятника Борцам рево- 
люции является первым прорывом этого труднейшего 
фронта — фронта монументального искусства. Нельзя за- 
быть прошлогодние воскресники, где тысячи рабочих и 
работниц, горя энтузиазмом, с песнями и музыкой, испол- 
ияли тяжелые задания по подвозке с Волги камней и песку 
и по подготовке фундамента для памятника. Тогда впервые 
я убедился, что памятник Борцам революции не холодный 
официальный заказ, а живое, нужное, горячее дело! 

Также я не могу забыть ни профсоюзиую конфе- 
ренцию, ни заседание горсовета с их широкой дискуссией 
по всем деталям памятника, ни той исключительной чуткос- 
ти и внимательности, которую ко мне, художнику, проявила 
комиссия по постройке и ее иеустаиный президиум во все 
время работ. 

Я могу сказать с полной откровениостью, что ши- 
рокий и глубокий интерес, который проявили саратовские 
рабочие массы к памятиику Борцам революции, послужил 
мощиым стимулом для меня в работе <...>. 

Мне стало ясно иовое зиачение монумента, как зна- 
чительного культуриого фактора, углубляющего сознание, 
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формирующего чувство и организующего волю участвую- 
щих в его созданин масс. 

Вот почему я стремился в памятнике Борцам рево- 
люции сочетать стремительный дннамизм революции с увс- 
реиной сдержанностью се потенциальных сил, ее герон- 
ческий пафос с простотой н жизненностью действующих 
лиц, отвлеченные архитектурные построения с ясной реа- 
листичностью скульптурных форм. Наконец, общностью 
ритма гранитных массивов постамента н завершающей 
его статуи достичь монолитного единства памятника. 

Ибо целеустремленность революции — строитель- 
ство новой жизни. Целеустремленность монумента — призы- 
вать и формнровать строящих. 


Линия высокого мастерства 
Контуры рождающегося стиля * 


4 

Советская культура, 1933, 8 ню- 
ля. Речь идет о выставке «Ху- 
дожники РСФСР за ХУ лет 
(1917—1932)» в Государственном 
Историческом музее и разделе 
скульптуры этой же выставкн в 
Государственном музее изобра- 
зительных искусств. 


Нам, художникам так называемого «левого» фрон- 
та, первымн примкнувшими к Октябрьской революции, обе 
выставки дали много поучительного, прежде всего для оп- 
ределення своих собственных творческих путей. 

Нам стало совершенно ясно, что наш бунтарский 
протест в десятых годах столетия против реализма, против 
содержания в произведениях искусства был, по существу, 


не столько протестом против реализма и содержания вооб- 
ще, сколько против того социального содержания и рсализ- 
ма той социальной формации, которые сметены с историче- 
ской арены в Октябре 1917 года. 

Наши крайине и непримиримые прокламирования 
примата формы над содержаннем в произведениях искус- 
ства были заранее осуждены на вырождение, в конечном 
счете, в голое беспредметничество и выхолощеиные упраж- 
нения на всякие экспериментальные мотивы. Слишком долго 
н упорно не освобождались мы от плена формалистических 
«исканий». Над намн довлела иеоправданная: боязнь нового 
реализма. Мы боялись, как бы он ни привел нас к потере 
обретенного мастерства. 

Теперь нам приходится со всей честностью и бес- 
пощадностью признаться в том, что только революция и 
рожденный ею новый реализм наполнили подлинными 
кровью н плотью достижения нашего мастерства. Мы 
начали понимать тот человеческнй массив, который в те- 
чение 16 лет из экплуатируемого класса, влачащего нищен- 
ское существование, превратился в активно действующий 
передовой класс, строящий бесклассовое общество. Рож- 
дающийся на наших глазах, новый реализм должен будет 
учесть все достижения, добытые в своих поисках великими 
мастерамн. Соцналистический реализм не означает неряш- 
ливости формы, принесенной в жертву содержанию, а преж- 
де всего лннию высокого мастерства. Ряд подтверждений 
этому нмеется уже на выставке «Художники РСФСР 
за ХУ лет». 

Говоря о выставке, развернутой в залах Исторнчес- 
кого музея, хочется, прежде всего, отметить весьма нскус- 
ную экспозицию картин. Организаторам выставкн удалось 
с достаточной силой н рельефностью представить кажлого 
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художника, каждое художественное течение нашей страны 
ив то же время не теряться в нзлишне подчеркнутых ча- 
стностях, а показать движение всей армии советского ис- 
кусства в целом за этот пятнадцатилетний период, богатый 
историческими этапами <...>. 

Скульптура — искусство наиболее трудное, тяжелое 
ив то же время наиболее ограниченное в своих средствах 
выражения. Она привлекала очень мало охотников. При 
моем поступлении в Школу живописи, зодчества и ваяния 
на скульптурном отделении было всего [1 человек, теперь 
в нашей стране скульпторы насчитываются сотнями. 

Скульптурная выставка в залах Музея изобразитель- 
ных искусств — первая, организованная в таком широком 
масштабе за последние [6 лет, показала, что в ней проис- 
ходят те же процессы, что и в живописи. Правда, диффе- 
ренциация среди скульпторов еще не такая четкая, как 
среди живописцев, но линни и направления их развития те 
же самые. Наиболее дифференцированной является группа 
бывших «левых», пытавшаяся в свое время привить рус- 
ской скульптуре формальные искания французского кубиз- 
ма. Но и эта группа теперь уже отошла от своих форма- 
листических увлечений, ее творчество развертывается 
широко по двум линиям (монументальной скульптуры и 
социального портрета), в которых социальное содержание 
ни в какой степени ие спорит с реалистической формой его 
выражения. Здесь мие хочется отметить «Портрет Котля- 
ревского» Мухиной, «Портрет Дзержинского» и «Портрет 
Постышева» Лебедевой. Работы Лебедевой очень хорошо 
скульптурно сколочены, головы Дзержинского и Постыше- 
ва прекрасно построены и насыщены больщим психологи- 
ческим содержанием. Также выразительны «Портрет Фа- 
ворского» Чайкова и «Портрет Войкова» Шервуда. 

Фрих-Хар и Сандомирская сумели отойти от при- 
митивизма и кубизма, на котором они слищком долго, мо- 
жет быть, задержались и приблизиться к реалистической 
форме, к живому восприятию натуры. Об этом говорит 
«Голова узбечки» и «Портрет Луначарского» Сандомирской 
и «Автопортрет» и «Чапаевский гармонист» Фрих-Хара. 

Очень интересио движение скульптурного молодня- 
ка «третьей смены», стремящегося одновременно овладеть 
высоким мастерством и нашей социальной тематикой. Вни- 
маине остаиавливают «Партизанка» Сомовой, «Революцио- 
нерка» Смотровой, «Прачка» Денисовой-Щадеико, «Груз- 
чики» Тенеты, «Красиофлотец» Зеленского, «Негритянка» 
Блиновой, «Театральные мотивы» Слонима. 

Условия выставки не позволили развернуть исчер- 
пывающий показ монументальных работ, представленных 
только несколькими статуями и фотоматериалами, которые, 
конечно, ие дают представления о тех огромных достиже- 
ниях, которых советская скульптура добилась в этой области. 

Даже беглое знакомство с обеими выставками сразу 
вводит зрителя в основное русло исторического развития 
советского изобразительного искусства. С исчерпывающей 
наглядиостью и убедительностью показаны те единственно 
конкретные пути, по которым идет борьба советского ху- 
дожника и скульптора за овладение стилем социалисти- 
ческого реализма. 
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Выступление на обсуждении вы- 
ставки «ХУ лет РККА» в 1935; 
публикуется впервые по стено- 


грамме (архив 


[О выставке] $ 


„Д.Королева). 


году, русская скульптура (после своего отиосительного рас- 
цвета в ХУ веке <...>) сузилась <...> настолько, что 
не осталось скульптуры, а осталось несколько скульпторов, 
может быть, и талантливых и даже очень талантливых, но, 
конечно, не сумевших в однночку пробить ту мертвящую 
односторонность, к которой подвела их русская дореволю- 
цнонная действительность. 

Да, была Голубкина, был Коненков, был Трубецкой, 
но не было скульптуры. Нужны были громы революцин, 
нужна была полнейшая перестройка социального уклада, 
нужно было вступление в жизнь миллионов, чтобы скульп- 
тура из частного дела стала общим, приобрела бы полную 
всесторонность и законную гражданственность. 

<...> Появление этой выставки знаменательно как 
по своему составу, так и по видам скульптурных форм. 
Выставка вмещает в себя большое количество больших 
скульптур: 1) двенадцать статуй; 2) очень много портре- 
тов; 3) статуэток; 4) групп; 5) рельефов; 6) архитектурных 
мотивов; 7) проектов — н камерных, и монументальных 
проектов. 

На выставке большое разнообразие материала: 
мрамор, бронза, камень, дерево, цемент, гипс. 

Выставка импозантна, выставка: нарядна, как по- 
лагается быть действительно имениннику. 

При первом общем просмотре выставки, она пора- 
жает своим богатством и разнообразием. Тем важнее нам 
взглянуть пристально на <...> наши устремления <...> и 
во всем объеме поставнть вопрос о качестве, о стиле. Па- 
раллельно с этим должен возннкнуть вопрос о связи скульп- 
туры с архнтектурой, о форме участия скульптуры в архи- 
тектуре, об ансамбле, а также о технической оснащенности, 
о всех производственных возможностях. 

Двенадцать статуй: революция, физкультура, авиа- 
ция — то, чем живет наша советская молодежь, чем увле- 
кается, чем дышит. Да и творцы этнх статуй тоже еще 
большинство молодежь: выученикн Вхутемаса, Вхутенна, 
Лехтенна и последних годов Школы живопнси, ваяння и 
зочества. Их <...> устремления верны — создание боль- 
ших статуй для парков культуры, для стаднонов, для но- 
востроек. Их устремления верны, но где их глаз художника? 
С чего они делают и с кого делают? Нет жнвых лиц и нет 
живых фнгур. Как будто все они нли почтн все сделаны 
по какому-то академическому шаблону, с академических 
натурщиков, без проблеска живого наблюдения, живого 
общения с объектом натуры. Какие-то вторые, третьи, ста- 
рые издания мертвой Академин времен упадка, с которой 
боролись все лучшие художественные салоны. Предупреж- 
даю, мы не против Академии, но против академизма, Об- 
щая обезличка, нивелировка трактовок, слащавая подмазка 
формы, полное отсутствие фактуры материала, слабая ар- 
хитектоннка и нежизненность пропорций — вот штамп, 
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<...> Текущий 1935 год — 18 год Октябрьской 
революции, гражданского совершеннолетия Октябрьской 
революции. Собственно, такое же совершеннолетие <...> 
справляет и скульптура. Ведь к году революции, к 1917 
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царящий в большинстве этих больших гипсовых статуй. 
Полное отсутствне проникновения в натуру, точно все 
эти статун — копии с копий. 

Вот общее доминирующее впечатленне. 

Печать сухого ученичества лежит на большинстве 
этих статуй. А ведь большннство из творцов этих статуй 
лет пять-восемь-десять, а то и больше уже работают само- 
стоятельно, вне школьных стен. Может, в том виноват ма- 
териал — гипс, о котором Микеланджело сказал, что он 
несет с собой смерть вещн после живой глины и что только 
в мраморе вновь воскресает работа. Но на выставке есть 
и мрамор. Да и какие глыбы — монолитные блоки в три 
метра высоты. Старшие из молодежи смело выступили с 
мраморными произведениями в таких грандиозных блоках, 
перед решением которых встали бы в большое затрудиение 
и первоклассные мастера. 

Но что же получилось? Мрамора не узнать — дра- 
гоценный материал исчез. Вместо него глядит какой-то 
иабочарденный 6 алебастр. Где же его вес, сила, жизиь, 


6 где проникающая излучаемость, заставляющая зрителя 
Обработанный по поверхностн 6 и? Э 

бочардой. Бочарда — скульптур- впечатляться работой? Этого нет — нет следов руки ху- 
ный молоток, ударная поверх- дожника, нет следов его любви к материалу, понимания им 


ность которого нмеет нарезку в 


визезшиов: этого драгоцеиного материала. 


Мне передавали, что в будущем мраморная мас- 
терская Всекохудожника, выпускающая подобные мраморы, 
будет настаивать на двух подписях: первая подпись худож- 
иика, вторая — мраморщика, высекавшего его. Мне ка- 
жется это неправильным. Нужна одна подпись — мрамор- 
щика —- с указанием, с какого оригинала он копировал: 
мраморщик такой-то, копия с работы такого-то. И можно 
делать выставки таких копий для поощрения и повышення 
квалификации мраморщиков-копировщиков. 

Но при чем тут искусство, при чем тут наша выс- 
тавка, какое может быть сравнение оригиналов с техиичес- 
ки выполненными копиями, с какой целью могут быть 
соединены «уники» со «штучным» производством? 

Такое отношение к материалу, к драгоценному 
художественному материалу, говорит о глубокой профес- 
сиональной неряшливости автора <...>>, а помещение на 
художественную выставку таких экспонатов — о глубоком 
непониманин устроителями смысла и значения художест- 
венных выставок. Ведь одно из значений выставки — это 
взаимное соревиоваине художников <...>. Какое же может 
быть сравнение вещей исключающего друг друга порядка? 
Одни вещи вышли из творческого замысла художника, его 
мозга, нервов, из-под его руки; другие — из-под руки мра- 
морщика, механически копирующего что-то, к чему он не 
имеет никакого творческого отношения. 


Такое сопоставление вещей исключающего поряд- 
ка — самая слабая сторона выставки н самая большая 
вииа ее организаторов. Уж тогда лучше гипс — все-таки он 
больше передает работу художника, чем механическая ко- 
пия. Стало быть, дело ие в материале. Может быть, дело 
в так называемых «установках», директивах, в чуждых 
художествениым кругам императивных лозунгах по искус- 
ству? Но установки и лозунги чрезвычайно живы: крити- 
ческое изучение культурного наследства и социалистический 
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реализм. Они сочувственно подхвачены художниками всех 
направлений и всех оттенков... и вот какова оказалась их 
жизненность. Реализм — большое слово, характеризующее 
собой не одну эпоху, борющуюся: с мертвечиной, завола- 
кивающей живую жизнь, борющуюся с бюрократическим 
подходом к ее жизненным сокам. 

Но упрошениое понимание его — вот в чем, дейст- 
внтельио, большая беда. Понимание классического, как 
простое подражание, да еще бы хорошо грекам, а то их вто- 
рому и третьему изданию — псевдоклассицизму и академи- 
ческому натурализму — вот в чем глубокая иаша ошибка. 

<...> Чрезвычайно мало, или вернее — совсем не 
был занят Союз проработкой творческих вопросов — вот 
в чем я вижу иастоящую причину отрицательных сторон 
работ нашей юной и зрелой молодежи <...>. 

Мы призваны говорить языком скульптуры, и преж- 
де всего — языком скульптуры. Ничто ему не может быть 
навязано извне; он должен быть органическим. И тогда 
вещь делается содержательной. Она может быть содержа- 
тельна и без сюжетной тематики <...>, неся в себе всю 
силу скульптурного языка, выразительность пластических 
элементов, из чего складывается скульптура. Она может 
быть богатой сюжетной тематикой и ничтожной и косно- 
язычной в пластическом выражении; скульптура, не вла- 
деющая своим языком <...> теряет смысл, открывает свою 
культурную немощиость, фальшь, натяжку и бессилие ху- 
дожника справиться с <...>> поставленной задачей. 

И, наконец, полновесно содержательной вещь бы- 
вает тогда, когда и сюжетная тематика и пластический 
язык связаны настолько тесно, переплелись настолько слож- 
но и неразрывно, что нет у зрнтеля впечатления от отдель- 
ных элементов скульптуры, а только целостное восприятие. 
Тогда вещь, действительно, синтетнчна. 


Я оттого так долго остановился на этом разделе 
выставки, что сейчас вопросы больших статуй выходят 
далеко за рамки настоящей выставки. Реконструкцня горо- 
дов тесно связана с достнжениями монументальной и деко- 
ративной скульптуры. А мы в этом отношении немногим 
еще можем похвастать. Наши поспешные попытки связать 
скульптуру с архитектурой терпят неудачу. И не только 
организационно <...> а по существу. Ряд <...> попыток 
скульптурно оформить новостроящиеся здания явно неуда- 
чен. И неудача заключается в том, что мы мало анализи- 
руем самую задачу, поставленную перед нами. Мы еше 
неполно отдаем себе отчет, что значит скульптурно оформить 
архитектурное строение. Мы не изучаем точек пересечения 
скульптуры и архнтектуры как специфических искусств, 
каждое со своими законами бытия и неотъемлемыми пра- 
вамн своих элементов. Мне думается, что по этому слож- 
ному, трудному и в то же время настоятельниому вопросу 
нужно было бы Союзу также открыть широкую дискуссию 
и проработать в недрах своих этот вопрос. 

Не менее важным разделом нашей выставки явля- 
ется портрет <...>. 

Вопрос о портрете <...> настолько обширен и 
громаден, что не может быть здесь поставлен в полном 
объеме. Мне хотелось бы обратить вниманне, во-первых, на 
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портреты вождей партии и пролетариата, вождей страны. 
Почему-то <...> скульпторы, взявшиеся одними из пер- 
вых изображать портреты вождей в бюстах и фигурах, 

с самого начала взяли за правило изображать их до край- 
ности, говоря старой терминологией, казенно, почему-то 
особенно ходульно, фальшиво напышенно. 

Такое холодное напыщенное казениое изображение 
никогда не может создать близости между зрителем и 
скульптурой, а стало быть, и изображаемым в скульптуре. 

Мы стараемся придать < ...>> изображаемым нами 
ВОЖДЯМ <... > те качества, которыми они обладают и ко- 
торые мы можем видеть из обильного фотоматериала, кино- 
кадров и личного общения. 

Перед нами <...> демонстрируются <...> простота 
жизни <...> и общения вождей с широчайшими массами. 
Эта простота, при всей твердостн характера, является 
доминирующей и характерной отличительной чертой. Мы 
же, если одеваем вождя в пальто — то это не пальто, а 
какая-то пышная портьера, лицо-то не лицо, а греко-рим- 
ская маска, шаг ие шаг, а поступь и пр. и пр. 

Конечно, я вовсе ие хочу этим сказать, что портрет 
следует перевести в жанр, в Жанровое изображение чело- 
века. Отнюдь нет. Это тоже скользкий путь и некоторая 
опасность этого ощущается <...>. 

Нет, портрет должен быть портретом. То есть ху- 
дожник как живой субъект должен проникнуть в другой 
живой субъект, в его социальную сущность <...> в основы 
его характера и в черты его деятельности. Дороги туда 
ведут совсем иные, чем дороги в «разрешении тела», жанра 
и пр. Мы прекрасно это можем видеть, вспомнив наши 
работы в школах <...>> над натурщиками. Если поставлен- 
ный натурщик начинает восприниматься работающими как 
<...> скульптурный натюрморт и художник принужден 
убить в себе живое восприятие <...>, кое-как выползая 
по линии наименьшего сопротивления в изображении мышц 
и костей, — в какой безвыходный тупик попадает он в таких 
случаях при изображении портрета! Ему здесь ничто не 
идет иа помощь: ни формалистические приемы академичес- 
ких навыков, ни фотографии, ни снятые маски. Фальшь, 
фальшь и фальшь царит над его работой, смотрит огром- 
нейшими глазами из всех точек его портрета и обнаженно 
передает ложность подхода художника каждому зрителю. 
Начавшийся удачно первый живой набросок умер — его 
заменил портретный натюрморт. 


Следующий отдел выставки, и немаленький, — ему 
многие скульпторы отдали свою дань — это так называемая 
скульптура малых форм. 


Эта скульптура, получившая у нас большое рас- 
пространение и культивировавшаяся главным образом 
Всекохудожником, имела уже много нареканий за свое 
низкое качество, налет рыночности и пр. Я этого вопроса 
не хочу поднимать сейчас, хочу коснуться этого вида скульп- 
туры с другой стороны. Скульптура малых форм до момен- 
та своего распространения, до момента, когда формы, пов- 
торяющие ее много раз, сотрут живые черты работы 
художника, — до этого момента играет важную роль наи- 
быстрейшей и доступнейшей фиксации замыслов скульптора. 
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Если мы вспомним статуэтки <...> Возрождения и 
позднейшего времени — Донателло, Микеланджело, Родена, 
Майоля, Бурделя, — то нас поражает та их живость, не- 
принужденность, сила выразительности, та свобода, с какой 
они сделаны и которую не так часто можно встретить в 
больших статуях. 

Это оттого, что промежуток времени между твор- 
ческим замыслом, вернее творческой волей и фиксацией 
замысла, в маленьком кусочке глины или воска короток. 
Мысль, наблюдение, глаз и рука художника могут рабо- 
тать почти одновременно. Поэтому этот вид скульптуры 
так же важен, дорог, необходим, нужен, характерен, как, 
вероятно, очерк для писателей, за который так ратовал 
Алексей Максимович Горький. А что мы видим у нас на 
выставке? В буквальном смысле, нет работы, которая соот- 
ветствовала бы значению этой формы. Слишком перерабо- 
танные, утерявшие свежесть восприятия, новизну впечат- 
лений художника — они с настойчивым упорством про- 
сятся на полки <...> массовок. 

Исключение представляют только Кукрыниксы, 
Талантливой пластической карикатурой 7 доказавшие свое 


7 безусловное право войти в круг скульпторов высокого 

На выставке были экспонирова- 

ны скульптурные портреты-шар- напряжения. 

жи К.С.Станиславского, В.И.Ка- <...> Нельзя недооценивать скульптурный фронт. 


чалова, нь 


ко и др. (фарфор Сн больно ударит нас за это, особенио при работе с архи- 


тскторами. Архитектурные мотивы, которые мы находим 
на выставке, могут служить иллюстрацией. Разве это за- 
мыслы, разве это эскизные проекты? Это расчетливые 
сухие домыслы, несущие в себе все отрицательные черты. 

А между тем эскизная проектировка скульптурного 
оформлення архитектурных сооружений скоро должна стать 
постоянной заботой скульптора, чтобы он мог избежать 
тех ошибок в масштабах статуй, которые пока так наглядно 
говорят о себе в работах авторов, не подошедших к раз- 
решению этих проблем с достаточной вдумчивостью. 

Общие положительные стороны покрывают частное 
и позволяют без оглядки назад, без опасений и сомнений 
в дальнейшем успехе, в дальнейшем продвнжении говорить 
о настоящих недостатках, о настоящих ошибках. 

Бодрый тонус выставки заставляет бодро смотреть 
на будущее нашей советской скульптуры. 


[Вопросы синтеза искусств] 8 


8 а аы <...> Все виды искусства за последние полвека 
те ренздако в 6: Рус. Порвали между собой живую творческую связь. Отграни- 


ская я жи, чившись друг от друга, каждое из искусств дошло до 

я —} В естоматия. “ 
НИИ корни р иор нзобра- формалистических абсурдов, до отрицаний противостоящих 
зительных ИС АА искусств. Архитектура «очистила» себя от скульптуры, 
художеств СССР. М., ? скульптура и живопись «очистились» от монумеитально-про- 
с. 820—821. у р 


странственных задач, уйдя в стаиковизм, в камерность. 
Архитектура дошла до конструктивного скелета, скульптура 
и живопись — до беспредметничества и безобразности. 
Существовала теория, что скульптура и живопись в 
архитектурном сооружении являются простыми прниклад- 
нымн украшениями; в соответствии с этой теорией архитек- 
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тура стремилась от них отмежеваться, создавая стены, 
просветы и конструкцию. Объект, получившийся в резуль- 
тате такого самоограннчения архитектора, представлял 
оголенную коробку, лишенную Живых выражений и живого 
воздействня на зрнтеля. 

В действительности скульптура и живопнсь не 
являются простыми элементами украшения зданий. Скульп- 
тура служит, с одной стороны, изобразительным языком, с 
другой — несет в себе масштабные функцни здания, благо- 
даря чему «чнтка» этого здания становится легкой, выра- 
зительной и понятной для зрителя. Все велнчайшне соору- 
жения эпохи расцвета человеческого гения учат нас тому, 
что три элемента слагают сооружение: архитектура, скульп- 
тура н живопись. Они смыкаются как некое творческое 
единство. Если мы вспомиим такие здания, как Парфенон, 
Миланский собор, Мо{ге Паше 4е Раг!$ или египетские и 
индийские храмы, то увидим там иеразрывное сотрудни- 
чество архитектора, скульптора и живописца как одновре- 
менно действующих сил в еднном творческом методе. 

В архитектурном объекте скульптура н живопись 
должны стремиться к такому положению, при котором 
здание, лишенное этих элементов, казалось бы конструктив- 
но незаконченным ни незаполненным. Если архитектор дол- 
жен учитывать участие скульптора в конструировании 
своего проекта, то скульптор также должен участвовать в 
создании этого проекта для того, чтобы его скульптурные 
образы были неотделнмы от архитектурных массивов. 

Если архитектуру сравнивают с музыкой, причис- 
ляя ее, подобно последней, к искусствам не изобразитель- 
ным, то это не значит, что она должна отказываться от 
выразительных средств художественного изображения. 

И в наше время особенно остро ощущается необходимость 
создания искусства высокого не только по своим формаль- 
ным качествам, но и наполненного содержанием эпохи, 
насыщенного духом геронческой борьбы. 

Последние конкурсы ° на архитектурные сооруже- 
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Международные конкурсы на 
проекты Дворца Советов в Мо- 
скве, памятник-маяк В.И.Ле- 
нину в Ленинграде н другие. 


ния громадной значимости особенно четко подчеркнули 
недопустимость дальнейшего разрыва между архитектурой, 
скульптурой и живописью. Весь вопрос должен быть пе- 
ренесен из областн теоретической на твердую конкретную 
почву. Выработка методов совместной работы и увязка 


процесса творчества должны найти путн жизненного осу- 
ществлення н притом такого, в котором каждый из участ- 
ников этой совместной работы не был бы ущемлен, а, 
наоборот, имел бы возможность наиболее свободного выра- 
жения своих художественных идеалов. Мне думается, что 
создание объединенных мастерских с конкретными объек- 
тами для проектирования было бы наиболее целесообраз- 
ным средством осуществления принципа коллективного 


творчества. 


Б.Д.Королев 
Из литературного наследия 
Современники о скульпторе 
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Советское искусство, 1933, 20 
марта — в рубрике: Матерналы, 
посвященные международному 
конкурсу на памятник К.Марк- 
су в Москве. 


<...> Чрезвычайно удачна мысль поставить па- 
мятник на площади Дворца Советов. Я себе мыслю памят- 
ник Марксу в виде композиции монументально выраженных 
отдельных горельефов и скульптурных групп на архитек- 
турной основе всех сооружений площади. И генеральной 


11 


Вопросы синтеза искусств. М., 
1936, с. 123—128. Сборник яв- 


мыслью всей этой мощной композиции должио быть мак- 
симально рельефное, идейно насыщенное изображение от- 
резка человеческой истории за время от появления Комму- 
нистического манифеста до эпохи завершения строительства 
бесклассового общества в СССР. 

Участие в конкурсе скульпторов-архитекторов зару- 
бежных стран уже показало на опыте предыдущих между- 
народных коикурсов в СССР (Дворца Советов, памятника 
Шевченко, памятника-маяка Ленину), как ценен. такой 
взаимный обмен опытом, знаииями и мыслями между мас- 
терами всех стран. 

Мне кажется, что наиболее подходящими материа- 
лами для сооружения памятника Марксу являются гра- 
иит и броиза. 

Наиболее плодотворной будет смешанная форма 
коикурса — применение прииципа нидивидуальных заданий 
отдельным мастерам и свободного участия всех скульпто- 
ров, желающих принимать участие в конкурсе. Здесь нужно 
учесть и опыт конкурса на проект Дворца Советов, в ко- 
тором принимали участие не только мастера-профессионалы, 
но и отдельные рабочие, проекты которых, правда, не пред- 
ставляли значительного художественного интереса, но свон- 
ми отдельными чертами, мыслями и подробностями 0бо- 
гатили общее содержание коикурса. 


Мои монументальные работы '! 


Вопросы синтеза пространственных искусств — 
скульптуры, архитектуры, живописи — меня привлекали 


ляется обработкой стенограмм уже давно. 


докладов и отчетов первого со- 
вещания архитекторов, живо- 
писцев и скульпторов по вопро- 


ск тв, состояв- з 
Е Ат хитектурио-живописного синтеза. 


шегося в декабре 1934 в Москве. 


десятилетия работа над объединением искусств касалась, 
главиым образом, нскусств временного ритма — музыкн, поэ- 
зии и танца (Вагнер, Скрябин). Современность выдвигает 
вопрос о синтезе искусств пространственного ритма — живо- 
пнси, скульптуры и архитектуры». 

Мое предложение было поддержано коллегией, и 
вскоре была образована иебольшая группа архитекторов, 
скульпторов и живописцев, которая приступила к теорети- 
ческим и лабораторным работам. 

Скульптура н живопись, а впоследствин и архитек- 
тура ограничились узкой сферой формальных вопросов. 
Живописец углубился в изучение цветовых, валёрных, фак- 
турных вопросов; скульптор забрел в дебри формальной 
трактовки масс и конструкций; архитектор не менее реши- 


Ещев 1918 г. я вошел в коллегию ИЗО Наркомпро- 
са с предложением образовать комиссию скульптурно-ар- 


Я писал в своей докладной записке: «В предыдущие 
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тельно подчинил все свое творчество задаче формального 
овладения ритмом и пространством. 

Каждое из искусств боялось потерять чистоту сво- 
их элементов при соприкосновении и объединении с другим 
нскусством. Ясно, что в таких условнях работа комиссии 
синтеза не могла быть плодотворной. 

Прошло 15 лет. Картнна на фронте нскусств корен- 
ным образом изменилась. За эти 15 лет творческие силы 
нашей страны развернулись в грандиознейшем строитель- 
стве во всех областях жизни и культуры. Мы почти осяза- 
ем рождающееся в наше время. монументальное искусство 
высокой формы и богатого содержания. 

Распад искусства сменяется его расцветом, изоли- 
рованность заменяется тесным сотрудничеством, расщепляю- 
щий анализ — цельностью синтетического образа. Вопросы 
синтеза вновь становятся в порядок дня, но в совершенно 
ином качестве, в новой конкретной форме. 

Мне представляется, что при обращении простран- 
ственных нскусств к синтезу возникают две задачи. Первая 
из них — это задача научная: изученне явлений синтеза ис- 
кусств в прошлом, изучение законов соединения различных 
искусств, законов сопряжения элементов искусств в нераз- 
рывное целое. Для осуществления этой научной задачи 
необходимо создать при Всесоюзной академин архитектуры 
кабинет синтеза искусств с подсобными лабораториями 
для теоретических и опытных работ. искусствоведов и ху- 
дожннков. Вторая задача синтеза ставит проблемы сотруд- 
ничества скульптора, архнтектора и живописца, заставляет 
задуматься над принципами, формами и пределами такой 
художественной кооперации. 

Если бы мы обратились к античному мнру для того, 
чтобы почерпнуть несколько примеров из эпохн эллинского 
зодчества, то обнаружили бы неразрывную связь между 
замыслом архитектора и творчеством сотрудничающего с 
ним скульптора. 

В храмах Афины, Зевса в Олимпии, в Эрехтейоне, 
Парфеноне мы виделн блестящие примеры теснейшего сот- 
рудничества архитектора, скульптора и живописца. Как 
величавы, красивы, но одновременно и как трагично жалки 
остатки сохранившихся до нас сооружений античного зод- 
чества! Время в них разрушило как раз единство синте- 
тического замысла. 

В любом обломке антаблемента, раскрашенной ме- 
топы или полуразрушенного фронтона живут мысль архи- 
тектора и резец скульптора. Сотрудничество мастеров трех 
искусств было постоянным, методичным, неразрывным. 
Скульптор был велик в пластнческом запечатленин образа, 
но ему не были чужды н конструкция н пространственный 
ритм оформляемого им здания, и, наоборот, архнтектор 
всегда повышал содержательность архитектуры, буль то 
храм, цирк, дворец или жилой дом, включая в свой замысел 
пластические средства скульптуры. 


Случайность являлась отличнтельной чертой сот- 
рудничества архитектора со скульптором н живописцем в 
эпоху капнталнзма. Как беспомощна и ничтожна в этот 
период архитектурная мысль! В наше время, в эпоху социа- 
лнстического строительства, «случайность» и «прихоть» не 
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могут иметь места. Сотрудничество архитектора со скульпто- 
ром и живописцем должно быть постоянным и планомерным. 

Если живопись и скульптура, оторванные от архи- 
тектуры, постепеино вырождались в чисто камерное ис- 
кусство, лишались элементов высокого стиля, то и архитек- 
тура, оторвавшнсь от пластических изобразительных ис- 
кусств, потеряла свою образную силу и впала в сухой 
рационализм. Выйти из этого тупика возможно лишь при 
условии прочного сочетания трех пространствеиных 
искусств. 

Создание твердой постоянной базы матернальной и 
производственной — вот что сейчас необходимо для вовле- 
чения скульптуры и живописи в монументальную работу. 

Организация Моссоветом архитектуриых мастерских 
подвела органнзацнонную и материальную базу под твор- 
чество архитектора и способствует его более плодотвор- 
ной работе. 

Надо подумать о такой же четкой расстановке 
скульпторов и живописцев, работающих в области мону- 
меитальной скульптуры и живописи. Этим самым будут 
достигнуты и большая ответственность за качество работы 
и большее соответствие между заданием и творческими воз- 
можностями мастеров различных цехов. Первые мероприя- 
тия в этом направлении уже намечаются. Моссовет решил 
создать скульптуриую мастерскую под моим руководст- 
вом 12, Я приступил к организации ядра скульпторов-мону- 
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15 октября 1934 Королев зачис- 
лен старшим скульптором в 
Архитектурную проектную мас- 


менталистов, большого коллектива, который должен вы- 
полнять скульптурное оформление такого колосса, каким 
является цеитральный стадион СССР, строящийся з Москве 


терскую. 


по проекту архитектора Н.Я.Колли. 

Как я уже сказал выше, я всегда остро ощущал 
ненормальность отрыва скульптуры от архитектуры и в 
своей работе стремился избежать последствий этой изоляции 
всех видов искусства путем широкого развития архитектур- 
ных частей в проектируемых мной монументальных заданиях. 

Эти принципы определили решение выполненного 
миой крупного гранитного монумента «Борцам революцни». 
Я стремился развериуть постамеит до размеров архитектур- 
ного сооружения и тем самым добиться непосредственного 
сопряжения двух начал — скульптурного и архитектурного, 
пластического и пространственного. Сложная композиция 
больших каменных глыб, система лестииц н парапетов, ор- 
ганическое введенне врубленных гранитных горельефов и 
веичающая все сооружения гранитная статуя рабочего 
должны были привести к созданию полиозвучного скульп- 
турно-архитектурного ансамбля. 


Те же задачи я ставил перед собой и при работе 
над памятником Ленину в Луганске (1932), который услож- 
неи прикомпоновкой трибуны, а также в работе над па- 
мятинком Желябову в Ленинграде (1935). 


Принципы, положенные в основанне монх монумен- 
тальных работ, помогли мне органически включиться в 
работу по разрешению скульптурного оформления такого 
грандиозного архитектурного сооруження, как цеитраль- 
ный стаднон СССР. Я применил в этой работе макетный 
метод в масштабах, который позволяет представить скуль- 
птуру в проекте ие как живописное нли декоративное 
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пятно или даже не как графический абрис, а исключитель- 
но как пластический фактор. 

Размеры, движение и форма скульптуры, ее сюжет 
получают наглядное выражение в объемных построениях 
архитектурного макета. Пользуясь этнм живым методом 
проверки взаимосвязи скульптуры и архитектуры, я стрем- 
люсь практнчески найти путь синтезирования обоих искусств. 

Такой метод проектной работы возможен только 
при условии абсолютиой согласованности иден оформления 
с замыслом архитектора. И в сущностн можно было бы ска- 
зать, что ключ к самому основному и прямому решению проб- 
лемы синтеза находится в этом согласовании и дружном сот- 
рудничестве зодчего с ваятелем. Там, где этого нет, напрасны 
теоретические разглагольствования. В тех случаях, когда 
в основу совместной работы вложен не синтез мыслей и 
идей, а механнческая кооперация представителей разных, 
хоть н смежных «ремесел», — навряд лн может получиться 
что-нибудь путное. 


Моя работа над памятником !3 


<...> Монумент <...> имеет ту особенность, что 
это произведение не замкнутое, не интимиое, а связанное 
невидимыми нитями с массами, демонстрирующими на 
площади, прнходящими сюда и при радости, и при горе, 

и при изобнлии, и при трудностях <...>. Вот те мысли, 
которые невольно прнходили мне, когда я прнступал к соз- 
данию монумента Ленина для столицы Узбекистана. 

Первое, что мие хотелось запечатлеть в лнчиости 
Леннна, — это уверенный порыв, твердое убеждение в 
победе его учення, в осуществлении его идей. Когда Ленин 
общался с массами, кристальная ясность убеждений соче- 
талась у него с сильнейшей экспрессней. Это мне не раз 
приходилось наблюдать при его выступлениях. Всегда чув- 
ствовалась сила, стремление передать всем стоящим на 
площадн правоту <...> своих слов. В выступлениях перед 
массами Леннн инкогда не был спокоен. Он всегда резко 
жестикулировал, и все его тело напрягалось. Ленин инкогда 
не позировал. Он всегда внутренне горел прин высказываниях. 

И вэти моменты фигура его не носила четкости абриса, ие 
имела сухости линий, а была овеяна воздухом, атмосферой, 
соединяющей его с массами, стоящими перед ним 14. 

Уже много раз многие и многие художники изоб- 
ражали Ленина. Я делаю новую попытку дать образ вож- 
дя, образ, может быть, ие совсем прнвычный. В данном 
случае мне хотелось с полной свежестью воскреснть образ 
живого, подвижного, яростного энтузнаста и всеобъемлю- 
щего человека — друга трудящихся масс. 

Понятие монументального изображения обычно 
связывается с чем-то тяжелым и неподвижным. Я стре- 
мился, оставаясь в формах широкой монументальной трак- 
товки, дать жизненный образ Ленина — вождя и трибуна. 

К этому изображению прикомпонован и постамент. 

Мие думалось, что многогранность его учения, касающегося 
всех сторон революционной борьбы н революционного уст- 
ройства социалистического быта, необходимо отметить в 
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постаменте, в сложности и разнообразии элементов. Поэто- 
му постамент, постепенно идя от мелких монолитов к все 
более сложным и большим формам, наконец, вздымается 
большим монолитом ввысь, на котором и зиждется бронзо- 
вая статуя Ленина. 

Прикомпоновка трибун большой вместимости, по- 
жалуй, впервые осуществлена в таком целостном переходе 
и связи с постаментом. 

Но вместе с тем мне не хотелось, чтобы некоторая 
официальность и пышность полированной отделки оторвала 
нас от сегодняшнего дня, с одной стороны, и от конкретной 
живой, эмоциональной жизни масс — с другой стороны. Вот 
почему по бокам трибун мною помещены рельефы на 
близкие нам темы. 
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Первая тема — Первое мая — одна из дат, тесней- 
шим образом связующая трудящиеся массы с результатами 
революционной борьбы, проведенной Лениным. Бодрые, 
крепко спаянные шеренги рабочих и колхозников идут мимо 
памятника, заражаясь от него волей к новым победам и 
достижениям. 

С другой стороны, на противоположной трибуне — 
барельеф, отображающий рост обороны СССР, основопо- 
ложником которой является Ленин. Как известно, великий 
вождь был автором нзвестного декрета об образованин 
Красной Армин в 1918 году. 

<...> с южной (задней) стороны памятника я 
поместил барельеф на тему, предвосхищающую начало 
Октябрьской революции, — «Приезд Ленина в Петроград в 
1917 году». Стоя на броневике, Ильич произносит перед 
питерскими рабочими свою первую речь по выходе нз поез- 
да, привезшего его из-за границы. 

Этимн барельефами мне хотелось объединить в па- 
мятнике начало большевистской борьбы и результаты дос- 
тижений, которые получены после жестоких схваток и упор- 
ных усилий <...>. 


Скульптура в зодчестве !5 


а газета, 1940, 6 ян- Задача воссоздания образа новой Москвы очень 
варя. трудна и ответствеина. К сожалению, многими архитекто- 
рами и скульпторами, работающнми над реконструкцией 
Москвы, она еще недостаточно понята. 

Приведем несколько примеров. 

Одно из первых и главных условнй полноценного 
архитектурного организма — его стилистнческое единство. 
Между тем после снятия лесов перед зрителямн нередко 
открывается здание, в котором скульптура, нграющая боль- 
шую роль в общей компознции, по своему стилю противо- 
речит архитектуре. Например, архитектура гранднозного 
здания Всесоюзной библиотеки им. Ленниа решена в новых 
формах. В то же время скульптура, в большом количестве 
представлеиная на фасадах, выполиена по старым ака- 
демическнм традициям. 

На практике мы часто наблюдаем неразборчивость 
архитектора в привлечеини к совместной работе скульпто- 
ра, незиание характера его творчества. С другой стороны, 
нередко и скульптор соглашается поместить свон скульпту- 
ры в системе архитектурных форм, чуждой его пластнчес- 
кнм приемам. В результате проигрывают и архитектор н 
скульптор. Их совместное произведение представляет смесь 
несогласованных идей, композиций и форм. 

Второй пример — станцни метро. Их архитектура 
заслужеино вызывает всеобщее восхищение. Но совместные 
выступления архитекторов и скульпторов здесь неудачны. 
Часто архитектурные формы так перегружены скульптурой 
(например, «Площадь Революции»), что она приобретает 
уже самодовлеющее значение. Создается некоторое по- 
добие музея слепков. Кроме того, в данном случае нет н 
стилистнческого единства между сдержанной, лаконичной 
отделкой зала и грубой по декоративиым приемам скульп- 
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турой. То же можно сказать о скульптурах станций 
«Дзержинская», «Сокольники» и ряда других. 

Первой большой удачей в совместной работе скульп- 
тора и архитектора является павильон на Парижской вы- 
ставке. Архитектору Б.М.Иофану и скульптору В.И.Мухи- 
ной !6, бесспорно, удалось достигнуть стилистического 
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В.И.Мухина. Рабочий и колхоз- 
ница. 1937. Нержавеющая листо- 
вая сталь. 


единства их совместного произведения. Архитсктура и 
скульптура стилистически и композиционно здесь неотде- 
лимы. Это — подлинно синтетическое произведение. 

Работа архитекторов и скульпторов на Всесоюзной 


сельскохозяйственной выставке, несмотря на ряд больших 
достижений, все же не дала выдающихся результатов. Но 
масштаб и характер этой работы дали возможность четко 
поставить вопрос о содружестве искусств при создании 
архитектурных ансамблей новой Москвы, определить роль 
скульптуры как важнейшего и непременного компонен- 


та ансамбля. 


До сих пор наличие скульптуры в композиции зда- 
ний зависело, главным образом, от личной склонности и 
вкуса архитектора. При создании же ансамблей новой 
Москвы, в которых скульптура должна занять подобающее 
ей место, совместная работа скульптора н архнтектора 
должна быть обязательно. Эта работа должна постоянно 
поддерживаться и контролироваться: авторитетными о0б- 
щественными организациями. 

<...> Скульптура должна стать непременным эле- 
ментом художественной обработки углов и поворотов, стре- 
лок улиц, бульваров <...> мостов, площадей. 

Скульптура не может быть просто «расставлена». 
Она должна быть связана с архитектурой, представляя с 
ней единое тектоническое и стилистическое целое. Только 
при этом условии может быть достигнута необходимая эф- 
фективность воздействия скульптуры и архитектуры 


на зрителя. 


Нужно, наконец, понять, что грандиозный <...> 
илан реконструкции Москвы может быть осуществлен толь- 
ко при самом активном, самом деятельном участии скульп- 
торов и живописцев. Чтобы обеспечить плодотворную сов- 
местную работу скульптора, живописца и архнтектора, 
представляется необходнмым провести ряд организацион- 
ных мер. Основная нз них — привлечение скульпторов н 
жнвописцев к работе в проектных и планировочных мастер- 
ских Моссовета. В этом случае творческий контакт работ- 
ников трех искусств будет более непосредственным и пло- 


дотворным. 


Вопрос нового стиля в искусстве — <...> сложный 
и большой вопрос. Он может быть решен не теоретическими 
выкладками, а активным творчеством <...>. 


О современной советской скульптуре 7 
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Выступление в прениях по док- 
ладам ча научной конференции 
Академии художеств СССР 28— 
30 мая 1952. Публикуется по сб.: 
Вопросы развития советской 
скульптуры. М., 1953, с. 115— 
119. 


Конференция организована Академией художеств 
СССР исключительно своевременно и чрезвычайно нам нуж- 
на, ибо накопилось много вопросов, недоумений и нераз- 
решенных проблем. 

Заслушанные нами доклады чрезвычайно интерес- 
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ны. Они вплотную подходят к главному вопросу: чем занят 
сейчас скульптор, что он должен делать и как делать? Воп- 
рос — что делать, для нас в целом ясен. Мы призваны и мы хо- 
тим делать то, что хочет от нас страна. Получается, что для нас 
как будто здесь все ясно, а на самом деле ясностн нет, ибо 
то, что предлагает страна, — очень многообразно, а с дру- 
гой стороны, каждый скульптор, художник, имеет свои 
склонности, свои достаточно ограниченные возможности. 

Если посмотреть на проекты памятников, которых 
мы сейчас выполняем много, то увидим иногда в их реше- 
ниях отрицательные моменты. Мы должны отдать себе отчет, 
почему они возникают. 


Мне кажется, что это нередко пронсходит из-за того, 
что сам художник, когда он берется за дело, не сознает 
своих внутренних возможностей. Он должен в себе вына- 
шивать образ, внутренне понять то, что он хочет и может 
сделать, и только тогда приступить к работе. Иногда ху- 
дожник много и много лет бьется над проектом какой- 
нибудь фигуры и делает пальто то так, то этак, то поды- 
маст руку статун вверх, то опускает ее вниз. Все это по- 
казывает какую-то неуверенность, неудовлетворенность 
художника. Очевидно, он напрасно взялся за этот образ, 
не посчитавшись со своими склонностями и возможностями. 
Художник обязан определить для себя — вот за это я бе- 
русь, а за это не буду браться. Нужно браться за скульп- 
туру только при внутренней уверенностн в том, что с нею 
справишься. 


Надо сразу для себя определить что, вот это что 
н есть та идея, то образное содержание, без которого мы 
не мыслим искусства идейного, образного, содержательного. 

Когда эта идея, образ, содержание определены, 
когда мы чувствуем, что то, за что мы хотим взяться, 
намн продумано и воспринято, внутренне проработано, 
тогда, конечно, встанет второй вопрос — как. 

Оба доклада касались главным образом вопросов 
монументально-декоративной скульптуры. Вопросам стан- 
ковой скульптуры должна быть посвящена особая конфе- 
ренция. Я сделаю только одно замечание. В станковой 
скульптуре не могут быть так легко приняты какие бы то 
ни было случайные наносные или условные изменення, как 
может это быть принято в остальных видах скульптуры. 
Станковая реалистическая скульптура, это скульптура по- 
знавательная, она — одно из средств познания мира, по- 
знания человека. Поэтому всякие вольности, всякий отход 
от реалистического изображения в реалистической станко- 
вой скульптуре совершенно недопустимы. 

Я хочу на основе тех положений, которые выдви- 
нули докладчики, не теоретики, а скульпторы-практикн,— 


18 р посмотреть, как отражаются эти теоретические установки 
Томский Н.В. Проблемы совет- 6 

ской монументальной скульпту- на их работе. 

ры. — В т. Вопросы рии Возьмем доклад Н.В.Томского '. Им выдвинуто 
а Вы положение, что памятник должен быть реалистичеи, абсо- 
19 лютно правдив и соответствовать сущности деятельности 


Н.В.Томский. Памятник С.М.Ки- изображенного лица. 


ову в Ленинграде. 1938. Бронза. 
ж у р Рассмотрим две его работы, которые всем нам из- 


20 вестны, два памятника — памятннк Кирову 13 и памятник 
Н.В.Томский. Памятинк Н.В.Го- Гоголю 20 
голю в Москве. 1952. Бронза. ого: . 


Б.Д.Королев 
Из литературного наследня. Перепнска 
Современники о скульпторе 


Я думаю, что это не только мой взгляд, но и об- 
щий голос народа, что образ в памятнике Кнрову взят 
очень верно. Образ Кирова подкупает нас всем тем, чем 
С.М.Киров подкупал нас в жизнн и как деятель и как че- 
ловек. Фигура памятника чрезвычайно выразнтельна н в 
своем жесте, н в своем выражении, и в позе. Вспомним его 
энергичный, но неназойливый жест. Это — обаятельный 
Киров, каким он и был в жизни, 

Но есть ли здесь полное единство формы и содер- 
жания? Какова форма памятника — уснливает лн она еще 
больше образ или его смягчает? 

На мой взгляд, судя по тем теоретическим уста- 
новкам, о которых говорил Н.В.Томский, противоречне 
здесь есть. В то время как фигура Кирова вырастает в 
монументальный образ деятеля революции, в костюме, 

в трактовке костюма, в форме слишком много бытового. 
Вспомните, как там много мелких складок. То обобщение 
бытового костюма, которое подчеркнуло бы монументаль- 
ность образа н о котором говорил Николай Васильевич, 
здесь не достигнуто, и поэтому у зрителя возникает ие- 
которое противоречие. 

Теперь взглянем на памятник Гоголю. Костюм, 
плащ, вся одежда — решены уже совершенно в ином пла- 
не, чем в памятнике Кирову. Костюм здесь более обобщен, 
ои гораздо монументальнее, характернее и в этом отноше- 
нии форма не спорит с образом. Следовательно, Николай 
Васильевич в этой работе шагнул вперед. Однако здесь 
образ спорит с монументальной трактовкой одежды. В про- 
тивоположность образу Кнрова образ Гоголя недостаточно 
ярок и поэтому противоречие формы и содержания чувст- 
вуется здесь гораздо больше. 

Диалектический материализм устанавливает прн- 
мат содержания над формой, но вместе с тем и активность 
формы, ее влиянне на содержание. Форма воздействует на 
содержание, между ними существует не только единство, 
но и противоречие и борьба. 

Теперь я хочу разобрать две работы В.И.Мухн- 
ной — группу «Рабочий н колхозница» н памятник Мак- 
симу Горькому". 
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21 

В.М.Мухина. Памятник А.М. 
Горькому в г. Горьком. 1952. 
Бронза. 


Ее группа — не монумент, а декоративная скуль- 
птура. Здесь взаимоотношения формы и содержания будут 
несколько иные. Декоративная форма может переходить 
в декорационную форму, все более и более деформируясь 


и принимая всякие условности. В декоративной скульпту- 
ре допустима большая свобода условностей, чем в мону- 
ментальной скульптуре. 

Иитересно, что когда эта группа стояла на выста- 
вочном павильоне в Париже на той высоте, которая была 
предусмотрена скульптором, это было целостное произве- 
денне, было единство идейного содержания н формы фи- 
гур, стремящихся вперед советских людей, в которых была 
выражена эта ндея. Но когда группа была установлена 
перед ВСХВ на сравнительно низком постаменте н превра- 
тилась как бы в монумент, то ее свободная декоративная 
вольность стала несколько спорнть с содержаннем. Огром- 
ный шаг, недопустимый в монументальной скульптуре, на- 
рушает строгость скульптуры, разрушает единство формы 
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н содержания и уменьшает значение всей скульптуры. Вот 
почему, когда скульптурная декорация помещается на 
большой высоте, допустима любая деформацня для полу- 
чения нужного эффекта выражения, ибо скульптура в 
этом случае играет роль орнаментального украшения, 
только косвенно выражая идейное содержание. Когда же 
скульптура рассчитывается на более близкое рассмотрение 
и ее идейное содержание воспринимается непосредственио, 
то большие условности и сильная деформация уже недо- 
пустимы, так как нарушают и ослабляют насыщенность 
скульптуры. 

В памятнике М.Горькому есть некоторые элементы 
декоративности (правда, их меньше, чем в первом варнанте 
памятника), и они вступают в противоречие с содержани- 
ем монумента. Некоторая декоратнвность трактовки ко- 
стюма не вяжется с образом Горького, кажется слишком 
самодовлеюще-подчеркнутой, мешает образу жить своей 
непосредственной жизнью. Это нарушает единство и це- 
лостность восприятия. 

Я не видел высотных скульптур, не знаю, как они 
выглядят, но из того, что слышал, я понял, в какое тяже- 
лое положение попадает скульптор, создающий высотные 
скульптуры. 

У пленум ССА СССР, проведенный в 1939 г., был 
посвящен проекту Дворца Советов. На нем чрезвычайно 
подробно разбирались вопросы скульптуры, связанные с 
высотностью зданий. Надо сказать, что за прошедшее с 
тех пор время в областн теорин не сделано ннчего, что 
могло бы помочь скульпторам в решенин этих вопросов. 
На большой высоте видоизменяется обычная перспектива, 
появляются большие сокращения и искажения деталей, 

а как все это наилучшим образом учесть, — совершенно 
неведомо. 

Из своей практнкн могу сказать, что при высоте до 
десяти метров допустнмо, чтобы статуя делалась совершен- 
но реальной, но высота больше десяти метров уже требует 
больших нзменений в пропорцнях, в трактовке формы, для 
того чтобы жизненный образ не был нскажен высотой 
установки. 

Глаз правнльно воспринимает скульптуру на рас- 
стоянии в 2,5 раза больше, чем высота рассматриваемого 
объекта. Представьте себе такой большой объект, как па- 
мятник в Ташкенте 22. Только отойдя на 45 метров от па- 


г мятника можно правильно вндеть реальную фигуру. Ясно, 
меется в виду памятник Й ый 
В.И Леннну в Ташкенте по про- ЧТО еслн памятник такой величины будут делать, как обыч 
екту Б.Д.Королева. ный памятник, то может получиться искажение реального 


образа. Это в свое время было подчеркнуто на \ пленуме 
ССА СССР. Необходимо применять прн этом особые 
прнемы. Скульптор сам должен стать в положение зрн- 
теля н с точки зрения зрителя решать фигуру и все 
деталн. 


Педагогические труды 


Учебное пособие по скульптуре 


Предисловие 

Великая Октябрьская революция наметила для ис- 
кусства плодотворный путь — путь социалистического 
реализма. 

Советское искусство правдиво отображает жизнь и 
борьбу народа [нашего] многонационального государства. 

Героический повседневный труд советских людей, 
подвиги Советской Армни, жизнь молодежи вдохновляют 
художников на создание любимого народом искусства. 
Прогрессивная борьба за коммунизм, за мир во всем мире, 
которую ведет народ под руководством Коммунистнческой 
партии Советского Союза стала делом и советского ху- 
дожннка. 

<...> В этой прогрессивной ндейной борьбе со- 
ветокого искусства видное место принадлежит скульптуре. 
Создание монументов и портретов, сложных политических 
композиций требует от советского скульптора высокого 
мастерства. 

Требуемое высокое мастерство может быть достнг- 
нуто лишь методическнми н упорными учебными занятня- 
ми по своей специальности. 

Учебное пособие по скульптуре предназиачено для 
обучающихся в средних художественных учнлищах. 

В среднне художественные училища учащиеся по- 
ступают обычно с некоторой подготовкой. Пособне и пред- 
полагает элементарные знання у пользующихся нм. Так 
как знания, которыми обладают поступающне в специаль- 
ные художественные училища, как правило, отрывочны и 
иесистематичны, пособие восполняет этот пробел и с надле- 
жащей методнческой последовательностью стремится по- 
мочь учащимся в получении знаний в областн скульптуры 
в таком объеме, который требуется для поступления в 
высшее учебное заведение. 

В связи с этим пособие не ограничивается только 
обучением лепке из глины н работе в твердых материалах. 
Оно сообщает учащемуся необходимые знания в области ри- 
сунка, анатомии, перспективы, а также формовки из гипса. 

Пользующиеся пособием получают необходимые 
сведения по технологии каждого из матерналов, с кото- 
рым им предстоит иметь дело. Также прнводятся данные 
об инструментарии для каждого вида материала при само- 
стоятельной работе, необходимом инвентаре и технических 
способах обработки разных твердых материалов <...>. 

Настоящее пособие составлено на основанни дол- 
голетнего преподавания на скульптурных отделениях сред- 
них художественных училищ ', непрерывного участия в ме- 

тодических комиссиях, участня в составленин программ 
ТЕГ по скульптурному отделеиню для Главного управления 
учебных заведений <...>. 
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Глава 1 


Скульптурные материалы, инструменты, инвентарь 

Скульптура, как ни одно из искусств, связана с 
комплексом научных и технических знаний. 

Скульптор должен знать технологию скульптурных 
материалов, их природу и свойства, технику их обработки, 
а также — чтобы уметь применять полученные знания при 
осуществлении своих художественных замыслов, — должен 
понимать взаимную зависимость пластической формы и 
материала. 

Скульптурные материалы, как мягкие, так и тем 
более твердые, представляют в работе громадные труд- 
ности. И те и другие требуют от скульптора больших по- 
знаний и непрерывной практики — только при этих усло- 
внях он может достигнуть высокого профессионального 
мастерства. 

Скульптор должен понимать процессы формовки 
гипса, обработки камня, литья бронзы, керамические про- 
цессы и в той или нной мере владеть всеми ими. В ре- 
зультате многолетнего труда, затраченного на нзучение 
теории и овладение техникой, должиы получаться творе- 
ння, как бы легко созданные, на которых печать техниче- 
ской работы не была бы заметна. Действительно, в непрев- 
зойденных образцах великого классического наследия 
скульптуры так ясна мысль, идея, вложенная скульпто- 
ром в мрамор, она так свободно и легко заключеиа в обо- 
лочку твердого материала, что необычайный труд, затра- 
ченный автором, не чувствуется и не мешает восприятию 
произведения. Таково свойство высокого мастерства. 

Познакомьтесь с мраморами Фидия, Праксителя, 
Скопаса, со скульптурами Донателло, Микеланджело, Ро- 
дена, Козловского, Мартоса, Шубниа, и вы убедитесь, что 
свобода и легкость, с какой идеи выражены в этих произ- 
ведениях, могли быть достигнуты только благодаря овла- 
дению скульптурным мастерством, художествеииой тех- 
никой. 

Каждый начинающий скульптор должен получить, 
параллельно с профессиональными познаниями, основные 
сведения по анатомин и перспективе, сведения о материа- 
лах, с которыми ему предстоит иметь дело (глине, гипсе, 
мраморе, дереве н пр.), усвоить технические приемы, уз- 
нать все, что нужно, об инструментах, употребляемых при 
обработке твердых матерналов, научиться обращаться с 
этими инструментамн, а также ознакомиться с прнменени- 
ем несложных технических приборов, нужных в скульптур- 
ном деле, таких как меринк, масштабная клеть, пунктир- 
ная машина и пр. Все эти знания не могут быть получены 
только из словесных разъяснений — необходимо подкреп- 
лять их практическими занятиями, самостоятельной скуль- 
птурной практикой в твердых материалах. 

Искусство скульптуры требует непрерывной прак- 
тики, благодаря которой развивается опыт, техническое 
умение, точность глаза, верность руки — те необходимые 
скульптору качества, без которых он не сможет достигнуть 
наивысщего мастерства в выявлении своего художествен- 
ного замысла. 


Б.Д.Королев 
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Современники с скульпторе 


Глина и ее заменители 

В этой части мы будем знакомиться с глиной — 
простейшим и наиболее распростраиенным в учебной прак- 
тике скульптурным материалом. Глина скульпторами ис- 
пользуется как материал временный перед переводом 
оконченного в глнне произведения в закрепляющий гнпс, 
а затем выполнением его в постоянном твердом материа- 
ле: мраморе, дереве н др. 

Глина — очень распространенное на земле природ- 
ное вещество 2. Она имеет свойство образовывать в соеди- 


2 

Интересно сопоставить эти за- 
писи Б.Д.Королева с заметками 
А.С.Голубкиной (см.: Голубки- 
на А.С. Несколько слов о ремес- 
ле скульптора, М., 1923, с. 5— 
10; А.С.Голубкина. Письма. Не- 
сколько слов о ремесле скульп- 
тора, Воспоминания современнн- 
ков. М., 1983, с. 111—115) или с 
книгой Г,И.Кепинова «Техноло- 
гия скульптуры» (М., 1936, с. 7— 
9). Также важны заметки В.Н. 
Домогацкого (Домогацкий В.Н. 
Теоретические работы. Исследо- 
вания, статьи. Пнсьма художни- 
ка. М., 1984, с. 129—131} и В.А. 
Ватагина (Ватагин В.А. Изобра- 
жение животного. М., 1957, 

©. 129—156; его же. Воспомнна- 
ния. Записки анималиста. Ста- 
тьи. М., 1980, с. 130—139). 


неини с водой мягкую пластичную массу, которой можно 
легко придать руками нлн простейшими ручнымн: инстру- 
ментами любую форму. 

Русское слово «пластический» происходит от гре- 
ческого слова р!аз05 — вылепленный. Глина с древних 
времен употреблялась для вылепливання всевозможных 
обиходных нзделий н для несложных стронтельных со- 
оружений. 

В скульптуре глина также применяется с давних 
пор. Глина бывает разных цветов: серая, желтая, зеленая, 
белая и черная с различными оттенками. 

Скульпторы для лепки употребляют обыкновенную 
глину с наименьшей примесью песка, так как прн большом 
его количестве глнна становнтся слншком сухой, грубой 
для обработки, как говорят, песчаной, и легко трескается. 

Чаще всего пользуются двумя вндами предвари- 


тельно очнщенной от песка глнны: серой, прнобретающей 
серебристый налет при опрыскивании ее водой, и зеленой 
с снневатым оттенком. Серо-серебристая глина особенно 
подходит для выполнения портретов и фигур, не превы- 
щающих камерного, музейно-выставочного размера, то 
есть полуторного размера натуры. В такнх габаритах се- 


ро-серебрнстая скульптура пронзводит вполне естественное 
впечатление. Зелено-снняя глина для данного применення 
слишком холодна и назойлнва по цвету, ее цвет мешает 
восприятию портрета и обнаженного тела. Наоборот, при 
выполненин декоративных фигур серо-серебристая глнна 
выгляднт слишком интнмно н недостаточно характеризует 
декоративную форму, а зеленовато-синяя или серебрнстая 
темно-серая глина благодаря своему декоратнвному от- 
тенку является более подходящей для этой целн. 

При выборе глины надо также нметь в виду и 
окончательный твердый материал, в котором будет выпол- 
нено произведение. 

Если скульптура задумана в мраморе или дереве, 
то переходным матерналом будет лучше служить глина 
серо-серебристого оттенка; если же работа должна быть 
переведена в бронзу илн гранит, то в таких случаях це- 
лесообразнее пользоваться глнной зеленовато-синего нли 
черно-металлического цвета. 


Сухую глину необходимо размочить, тогда она 
делается податливой н послушно приннмает желаемые 
формы. Слишком большие куски глины надо размельчать 
ударами деревянного или Железного молотка, затем за- 
ливать их водой в количестве, не превышающем двух тре- 
тей общего количества глины, иначе масса станет слиш- 
ком жндкой н долгое время не будет годиться для лепкн. 


3 
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Глина должна сохраняться всегда в размягченном, 
сыром состоянии как в ящиках, так и на станке, в про- 
цессе лепки. Во время перерывов работу опрыскивают из 
спринцовки водой, осторожно закрывают сырым холстом 
или клеенкой, тонкой и мягкой, чтобы не смазать, не смять 
начатую скульптуру. Более размягченная, жидковатая гли- 
на удобна для набросков, ею также удобно начинать дли- 
тельную работу; со временем глина сама понемногу уп- 
лотняется, затвердевает и позволяет довести скульптуру 
до самой тонкой детализации. Необходимо следить, чтобы 
глина не засорялась, и тщательно очищать ее от посторон- 
них твердых частиц: дерева и особенно осколков стекла. 
После формовки (см. дальше) нужно терпеливо очищать 
глину от гипса. 

Глина имеет свойство выталкивать посторонние 
твердые частицы на поверхность наименее сопротивляю- 
щихся участков своей массы, часто наиболее ответствен- 
ных в скульптуре: в края век, в кончик носа или в линию 
губ. Приходится извлекать этн частицы ннструментом, с 
некоторым, а иногда даже н серьезным повреждением фор- 
мы. И для самого процесса работы засоренная глина яв- 
ляется большой помехой. Вот почему надо следить за глн- 
ной и всегда держать ее в полном порядке и чистоте. 

«Живая рабочая глина — большая красота 
<...> — так характеризует глину скульптор А.С.Голуб- 
кина.— Бережное отношение к глине очень важно для 
изучения и получения уверенности в возможности до- 
стижений» 3, 


сохшая глина несколько съеживается, причем не совсем 
равномерно, а в зависимости от толщины ее слоя или фор- 
мы вылепленного объема. Если же внутри глины был де- 
ревянный или железный каркас, то глина может дать глу- 
бокие трещины, которые необходимо заделывать, о чем 
мы расскажем ниже. 


Вследствне указанных свойств глины крупные за- 
конченные произведения обыкновенно не оставляют в этом 
материале, а спэшат отформовать их в гипсе. Сохранять 
можно только небольшне, набросочные нли эскизные скуль- 
птуры при отсутствии в них внутреннего металлического 
или деревянного каркаса. 


В сыром виде под мокрыми холстинами или кле- 
енкой глина тоже не бывает спокойной, неподвижной. На- 
ружный ее слой, более уплотнившийся вследствие нажима 
на него пальцев или стек, не изменяется, но внутри гли- 
няной массы ее частицы непрерывно передвигаются, как 
бы самоуплотняются, от чего в ней образуются пустоты 
той или иной величины в зависимости от общей массы. 
Образование пустот вызывает появление наружных тре- 
щин. В подобных случаях необходимо в местах трещин 
осторожно проделать в глине инструментом с тупым кон- 
цом углубление до образовавшихся пустот и, скатав ком- 
ки глины в виде тампонов соответствующей толщины, под- 
ходящим инструментом вмять их внутрь. Заполнив таким 
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Высыхая, глина сохраняет приданные ей формы — 
это сс свойство особенно важно для скульптора. Однако 
эти формы сохраняются не совсем такими, какими они бы- 
ли в размягченной, как обычно говорят, сырой глине. Вы- 
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образом пустоты, нужно внимательно обработать повреж- 
денную поверхность. Такие заправки необходимы потому, 
что иначе пустоты могут увеличиться до такой степени, 
что скульптура развалится. 

Почти такими же пластическими свойствами, как 
глина, обладает и пластилин. 

Пластилии не является природным материалом, он 
искусственно создан человском. Есть много рецептов при- 
готовления пластилина, в который в основиом входят воск 
и глина с примесью тех или других разбавителей (глице- 
рина, терпентина и пр.) и красящих веществ. 

Качество пластилина тем выше, чем он ближе по 
мягкости к глиие. Пластилин не должен липнуть к рукам 
и не должен изменяться от температуры, то есть твердеть 
от холода и размягчаться от теплоты до липкости и теку- 
чести. И, иаконец, пластилин должен обладать свойствами, 
которыми не обладает глина,— никогда не высыхать н не 
затвердевать при средней температуре. 

Все эти практически необходимые свойства пла- 
стилина в настоящее время почти достигнуты, но все-таки 
пластилин не может заменить собой глину по двум причи- 
нам. Во-первых, в пластилин входят дорогостоящие мате- 
риалы (воск, терпентин и др.), что делает его мало до- 
ступным, а во-вторых, как бы ни был хорош рецепт, по 
которому составлен пластилин, все-таки по ощущению 
глина лучше. Она приятнее для рук. Поэтому, работая 
руками, скульптор всегда предпочитаст глину и только в 
мелких работах, где обработка материала идет почти иск- 
лючительно инструментами, чаще всего употребляется пла- 
стилии. Скульпторы еще и потому отдают предпочтение 
глние, что им очень важно иметь под рукой однотипный 
материал разной степени размягченности, чтобы легче бы- 
ло пополиить или исправить различные части скульптуры 
в процессе ее выполнения. От пластилина этого добиться 
невозможно — он обыкиовенно сохраняет ту степень мяг- 
кости, которая достигиута при его приготовлении. 

Глину же разной мягкости скульптор может всег- 
да иметь заготовленной в кадушках или чанах и в про- 
цессе работы пользоваться глиной той степени размягчен- 
ности, какая ему необходима для достижения наибольшей 
точности и выразительности создаваемой пластической 
формы. 

С приобретением нзвестного опыта у скульптора 
обостряется способиость определения степени размягчен- 
ности глины, требуемой для работы. Нужное качество ма- 
териала они может с наименьшими усилиями получить имен- 
но от глины. Поэтому глииа и является для скульптора 
самым незаменимым и привычным материалом, с которым 
он наиболее тесно сживается в своей творческой работе. 

В последнее время в продаже появнлся новый 
заменитель глииы под названием «эглин» [близкий по ка- 
чествам пластилину]. В очень короткое время эглин по- 
лучнл широкое распространение благодаря двум главиым 
своим свойствам: во-первых, он приближается по пластич- 
ности к мягкому пластилину, а во-вторых, несравиимо де- 
шевле пластилина, что позволяет выполнять нз этого ма- 
тернала не только мелкие статуэтки, но и бюсты и крупные 
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Ныне эглин успешно применз- 
ется скульиторами. 


скульптуры. Эглин мягок, не требует физических усилий 
в лепке даже крупных форм. Пользоваться эглином мож- 
но в обычном жилом помещении, так как сго не нужно 
размачивать водой. Обладая большой вязкостью, эглин, 
как н пластилин, не нуждается, в противовес глине, в 
сложных каркасах даже для довольно крупных работ. 
Вязкость эглина, конечно, намного облегчает труд скуль- 
птора. Эглин портативен и удобен для пользования. 

Недостаточно еще проверена устойчивость эглина 
по отношенню к температуре. Если окажется, что он легко 
поддается влнянию жары нли холода, легко размягчается 
или быстро затвердеваст в зависимости от температурных 
колебаний, то это сильно понизит его качества и сделает 
его недостаточно надежным заменителем пластилнна *. 

Необходимы еще понски способов улучшения пла- 
стических н технических качеств этого материала, который 
стал бы еще более ценным и нужным для скульптора, ес- 
ли бы мог полностью соответствовать природной, естест- 

Ееннсй глине, до сих пор не превзойденной ни одним за- 
менителем. 


Инструменты 

Главный и основной инструмент для работы в гли- 
не — руки скульптора: кисти, ладони, пальцы. Одни части 
рук выполняют более грубую работу, другие — более мел- 
кую, тонкую, детальную. 

Умелое использование своих рук достигается не 
сразу. Для овладения руками, как инструментами, наибо- 
лее послушно выполняющимн волю скульптора, последне- 
му необходимо практически, на деле привыкать к рабочим 
свойствам глины и приспособить свои руки, пальцы и ла- 
дони так, чтобы, орудуя ими, добиваться желаемых ре- 
зультатов. 

Этому нельзя научиться, развивая кисть и пальцы 
обыкновенными физическими упражнениями. Познание 
материала руками и овладение инструментом-руками при- 
ходят постепенно и объединенно. Скульптор в процессе 
практики научается ощущать состояние глины, степень ее 
мягкости и тогда уже не задерживастся в выборе глины, 
нужной для данной стадии работы. В то же время он прн- 
участся как бы автоматически работать своей рукой, де- 
лать те движения пальцамн и всей кистью, с помощью ко- 
торых можно наиболее быстро и точно получить желаемую 
форму. 

Пальцы и кнсти скульптора в его профессиональ- 
ной работе играют такую же роль, как и пальцы пианиста. 
Задачи здесь сходны: в одном случас создавать наиболее 

совершенные пластические формы, в другом -— вызывать 


Тапагрое ну статуэтан в боль- к жизни нанболее гармоничные звуки. 

иг м келичесгве найдены при Конечно, скульптору приходится прибегать и к 
рэскойхах древнегреческого го- 

реда Танагры. Расцвет произ- инструментам, напрнмер, когда ему необходимо разрабо- 
водстива статуэток приходится нэ тать детали в мелких скульптурах или в мелких частях 
1У_ И вв.до н. э., когда в Танаг- 


ре под влиянием скульптора 
Прэхентеля и его шхолы созда- 
вались из терракоты изящные 
Фигуран девушек. отличавшиеся 
гонлостью скульптурной работы 
и раскраски (примечание Б.Ко- 
ролева). 


крупной скульптуры, а также при создании монументаль- 
ных произведений. В этих случаях, многочисленных н раз- 
нообразных, скульптор не может обойтись без инструмен- 
та. Если мы внимательно вглядимся в головки танагрских 
статуэток $, то убедимся, что они выполнены в целом .ру- 
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ками, так как на обожженной глине можно найти оттиски 
лепивших их пальцев, но все-таки детали лица, глаза, гу- 
бы, пряди волос, как и глубокие складки одежды, сдела- 
ны мелкими инструментами. И в таком крупном монумен- 
тальном произведении, как памятник Суворову работы 
Козловского 6, вся отделка костюма, оружия, щита про- 
6 ведена также с применением инструментов. 
м.И.Козловский. Памятник р Ру . 
А.В.Суворову. 1801. Ленинград. В первом случае инструмент заменил пальцы, так 
Марсово поле. как пальцы не приспособлены для выполнения мельчайших 
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В ряде пособий воспроизведе- 


работ, во втором случае было бы крайне трудно прорабо- 
тать пальцами слишком крупные детали памятника, ко- 
торые имеют много больших, строго прямолинейных и ок- 
ружных поверхностей и точных границ. Учитывая все это, 
скульпторы вынуждены применять инструменты не только 
для твердого материала, но и для такого мягкого, как 
глина и пластилин. Инструменты, употребляемые скуль- 
пторами, очень разнообразны по своей форме и материа- 
лу, из которого они изготовлены. Инструменты для работы 
в глине н пластилине называются стеками [ит. 5{есса] 
и делятся по материалу на три основные группы: сплошь 
деревянные, сплошь металлические и смешанные, то есть 
сделанные из металла с добавлением дерева (ручка). Кро- 
ме того, стеки делают из кости, рога и т. п. материалов, 
но сравнительно редко. Стеки деревянные могут быть вы- 
полнены из любой породы дерева, но предпочтительна та- 
кая древесина, которая может хорошо противостоять сы- 
рости, так как стеками приходится работать по сырой 
глине и мыть их водой. Таким почти абсолютно противо- 
стоящим влаге деревом признано пальмовое, н поэтому 
чаще всего стеки вытачивают из пальмы. Их продают в 
специализированных художественных магазинах, но мож- 
но стеки делать и самому. Нужно снять рисунок с гото- 
вого образца, как в фас, так и в профиль, чтобы можно 
было определить не только форму стеки, но и толщину се '. 
Рисунок следует перенести на кусок пальмового дерева 


ны распространенные формы и сначала обпилить стеку по контуру, а потом выровнять 

а а. ры ес напильником и отшлифовать стеклянной бумагой или 
.’ ‚ с. 6, , ; естов- 

ский И.В. Скульптура. М., 1960, кусочками стекла. В заключение стску покрывают водо- 

с. 15. упорным масляным лаком. Как мы уже указали, деревян- 


ные стеки в соответствии с их назначением бывают разно- 
образной формы и размеров: очень маленькие для миниа- 
тюрных работ н проработки деталей и очень крупные для 
работы над монументальными скульптурамн. Стеки могут 
быть прямыми, изогнутыми, с утолщением в середине или 
на краях, иметь различной формы концы — острые, тупыс, 
полукруглые, овальные, плоские или круглые. 


Все виды деревянных стек перечислить невозмож- 
но, поэтому мы здесь приводим только основные из них. 
Стеки из металла (сталн, меди, цинка и т. п.) тоже разно- 
образны по формам и размерам, но не в такой степени, 
как деревянные. Одни из них служат как бы резаками, 
которымн легче и удобнее снять пласт глины, другие при- 
способлены для того, чтобы делать в глине разные углуб- 
ления: круглые, продольные и т. п. Инструменты из двух 
материалов, то есть из металла и дерева, изготовляются 
для одновременной замены собой двух первых групп ин- 
струментов. Обычно рукоятку такой стеки делают из де- 
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рева, а наконечник из металла, форма наконечника при- 
близительно повторяет формы наконечников пальмовых 
стек. В большинстве случаев металлические наконечники 
делают из бронзированной меди. Для съемки больших 
пластов глины пользуются стеками из проволоки, имеющей 
вид петли той или иной формы, прикрепленной к деревян- 
ной ручке. Было бы, конечно, целесообразно приобретать 
или самостоятельно делать весь набор стек, особенно по- 
тому, что многие из них имеют узкое назначение, только 
для определенного вида работ. Но вначале рекомендуется 
запастись необходимым небольшим набором стек, с ними 
свыкнуться, приспособиться к их использованию и только 
тогда, когда видно будет, что имеющийся набор недоста- 
точен, разнообразить его необходимыми стеками новой 
формы н размера 3. 


8 Станки 

Аналогичную мысль высказыва- [@ 

Ле в КНитЕ ЭЛелкае: кульптор выполняет свое произведение в глине 
которая на русском языке была на особом станке. 


издана после смерти Б.Д.Ко- 


ролева (с. 5). 


Так как он должен следить в процессе работы за 
скульптурой со всех сторон, то ему приходится ходить 
вокруг станка или поворачивать станок, не отходя от него. 
С этой целью станки делают с вертящейся верхней доской. 
Станки обычно имеют три или четыре ножки. Для 
небольших работ можно пользоваться станком треножным, 
но для более крупных необходимы стаики на четырех нож- 
ках, так как они более устойчивы. Можно делать станки 
с подымающейся верхней доской, что позволяет выполнять 
небольшие работы разной высоты. При крупных работах 
верхняя доска станка должна вращаться только по своей 
оси, без подъема вверх 9. 


9. Во время работы глаза скульптора должны нахо- 
См. рисунки в книгах: Ланте- 

ри 3. Указ. соч., с. 6: Крестов- диться на уровне середины исполняемого им произведе- 
ский И.В. Указ. соч., с. 12. ния, что достигается или надлежащей высотой станка, 


или более далеким отходом от него на такое расстояние, 
чтобы работа была видна целиком, во всех ее частях. 

Для монументальных скульптур станки делают на 
низких массивных ножках соответственно предполагаемо- 
му грузу, который они должны на себе держать. 

Для меньшего расходования энергии, особенно в 
работе над крупными произведениями, верхнюю доску 
станка устанавливают на роликах того или иного размера, 
сообразуясь с величиной и тяжестью скульптуры. 

Станок для позирующей модели обычно делают 
на четырех ножках, также с вертящейся на роликах до- 
ской. Высота станка зависит главным образом от выбран- 
ной позы модели: для сидящей натуры нужен более вы- 
сокий станок, для стоящей — более ннзкий, но сделанный 
с таким расчетом, чтобы по возможности глаз скульптора 
находился на уровне середины фигуры модели. 


Каркас 

Скульптуру из глины невозможно выполнить без 
каркаса. Каркас делается для всех видов скульптуры: и 
для бюста, и для человеческой фигуры, для статуэтки, 
изображающей как человека, так и животного. Конечно, 
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для монументальных работ требуется особенно сложный 
каркас. 

Необходимость применения каркаса вызывастся 
двумя причинами: свойствами размягченной глины и сс 
весовой тяжестью. 

Размягченная глина, особенно ссли она доведена 
до очень сырого состояния, не может удержаться продол- 
жительное время даже на небольшой высоте, хотя бы иа 
высоте взятого в размер натуры бюста. Через короткий 
промежуток времени она пачинает оседать, деформируя 
все, что было сделано скульптором. Особенно такое осс- 
дание происходит в процессе лепки фигуры человека или 
животных. Чтобы избежать оседания глины, необходимо 
предварительно ставить и закреплять на плоскости станка 
каркас. 

Очень правильно предупреждала своих учеников 
А.С.Голубкина: «Пока не сделаете каркаса как следуст,— 
это надо взять за правило,— лучше не начинать работы, 
потому что неустроенный каркас прямо противодействует 


работе» 15. 
10 Голубкина ссылалась на героя греческого мифа 
Голубкина А.С. Несколько слов.., у р р и ф 
с. 10; А.С.Голубкина. Письма... Сизифа. Камни, поднятые Сизифом почти до самой вер- 
с. 112. шины горы, выскальзывали у него из рук и катились под 


гору, и ему приходилось опять н опять начинать все сна- 
чала. Это сравнение с Сизифом очень подходит к скуль- 
пторам, которые недостаточно умело и крепко устанавли- 
вают необходимый каркас; особенно досадно бываст, ког- 
да после массы затраченного труда и времени, работа 
неожиданно разваливастся на глазах и приходится начи- 
нать ее снова. 

В зависимости от размеров произведения каркас 
делают из проволоки той или иной толщины (лучше, ко- 
нечно, оцинкованной, чтобы она нс давала ржавчины), из 
пруткового железа и даже из рельсов для работ монумен- 
тального размера. 

Рассмотрим способ приготовления каркаса, наибо- 
лее часто требующегося скульптору. Самый простой кар- 
кас применяется при изображении головы с шеей и с на- 
чалом плеч — того, что называют погрудиым бюстом в на- 
туральную величину, то ссть, примерно, в 40—50 см вы- 
соты. 

Для этого берут кусок пруткового круглого или 
четырехгранного железа, сантиметров 80-тн длиной, и 
сгибают сго под прямым углом пополам. Одна часть пру- 
та будет служить стержнем, который войдет в глубину 
глины, другая должна служить упором для стержня и 
прикрепляться к верхней доске станка гвоздями "'. 


й Кроме того, надо приготовить небольшие кресты 
Е ИВ из двух деревянных палочек, обвязать их тонкой мягкой 
244, 250—253; Крестовский И.В. проволокой и прикрепить к стержню на разной высоте 
Указ соч» С 13.1419, 20. для того, чтобы глина задерживалась ими и не могла спол- 

зать по стержню вниз. И каркас готов. Это — простейший 

вид каркаса, при котором глина должиа обложить его 

компактно, всей своей основной массой. 

Более сложно устройство каркаса, употребляемого 
для стоящей, особенно обнаженной фигуры. Каркас дол- 
жен пройти через все части статуи: голову, корпус, руки, 
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ноги. Каркас должен быть прочен и ни в одном месте не 
выступать из глины. Вглядевшись в стоящую модель, не- 
обходимо учесть ее движенис, величину, а также тяжесть 
глины, которая пойдет на скульптуру, и только тогда при- 
ступить к устройству каркаса. Если статуя не превыщает 
высоты натуры, то надо взять четырехугольный или круг- 
лый железный прут, толщиной в 1,5—2 см и около двух 
метров длиной. Каркас должен быть расположен по фи- 
гуре, на местах воображаемой оси каждой части тела. 

Ножка для придания устойчивости каркасу при- 
готовляется так же, как и в описанном выше каркасе для 
головы, но круг ее делается в полтора раза шире. 

Подымающийся от основания металлический стер- 
жень будет служить осью для одной из ног фигуры, лучше 
для той, которая являстся опорой в том случае, если мо- 
дель стоит, опираясь на одну ногу; если же натурщик опи- 
растся на обе ноги, то для той, в сторону которой накло- 
нен сго корпус. 

На высоте таза фигуры стержень сгибают под пря- 
мым углом и на пятнадцатом сантиметре по полученной 
горизонтали вновь сгибают под прямым углом; образовав- 
шийся после сгиба новый вертикальный стержень будет 
служить осью для корпуса и головы модели. 

Для оси плеч и рук при общей высоте фигуры 1 м 
достаточно проволоки, которая прикрепляется иа уровие 
плеч и пропускается по линии рук. Для второй ноги берут 
железный стержень несколько тоньше основного и на ием 
делают два сгиба: один на уровне таза, где прикрепляют 
сго проволокой к тазовой горизонтали железного стержня, 
другой конец стержня сгибают по горизонтали доски стан- 
ка для ступни и прикрепляют гвоздями к поверхности 
станка. 

На стержень навешивают деревянные кресты раз- 
ной величины в зависимости от того, какой объем и тя- 
жесть они должиы поддерживать. 

Если модель, предположим, стоит, опершись на 
правую ногу, несколько отставив левую назад и немного 
отклонив назад корпус, опираясь правой согнутой в локте 
рукой на бедро, а левую свободно опустив и несколько по- 
вернув вправо голову, то каркас должен быть построен 
строго по воображасмым осям правой ноги с учетом от- 
клонсния корпуса, головы и рук. 

По тому же принципу строится каркас для ма- 
леньких, меньше одного метра, скульптур и для несколько 
больших, доходящих до двух метров, но для мелких скуль- 
птур можно пользоваться только проволокой, а для более 
крупных необходимо более толстое прутковое железо. 


Построение каркаса для монументальных работ 
ведется также по принципу расположения металлических 
стержней по средним осям фигуры. В зависимости от ве- 
личины скульптуры целесообразно применять и рельсовые 
стержни, так как они обладают боковыми ребрами, что 
усиливает упругость каркаса. 


Кроме приведенного способа построения каркаса 
для фигуры, существует еще одни способ, который заклю- 
чается в следующем. Приготовляют стержневую, изогну- 
тую на высоте таза статуи подставку, входящую в массу 
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глины, и к этой подставке прикрепляют каркас для фи- 
гуры. Осевой же металлический каркас из проволоки или 
железных прутьев деластся обычным способом. 

Работая в пластилинс, компактные скульптуры 
можно выполнять без каркаса, но когда лепят фигуры 
с отведенными в стороны руками и ногами каркас стано- 
вится необходимым. Однако благодаря компактности пла- 
стилина устройство для него каркаса требует гораздо 
меньше предохранительных мер. 


24. Эскиз статуи раба для памятника 
А.И.Желябову в «масштабной клети» 


Приборы для увеличения и уменьшения скульптур 

В течение своей трудовой деятельности скульпто- 
ру, будь он автором или исполнителем модели другого ав- 
тора, приходится часто повторять готовое произведение 
в больших размерах. Уменьшение модели на практике 
встречается гораздо реже, чем увеличение. Главной зада- 
чей при увеличении или уменьшении скульптуры являстся 
точность передачи модели во всех се частях и точках. 
Глаз человека для этого не приспособлен. С сго помощью 
можно выполнить поставленную задачу только приблизн- 
тельно, в то время как в этом случае требуется наивоз- 
можно большая точность. 
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Увеличение в скульптуре достигается гораздо труд- 
нее, чем, скажем, в рисунке, так как рисунок выполняется 
в двух измереннях, а всякая скульптура, являясь объемом, 
имеет три измерения: высоту, ширину и глубину (тол- 
щину). 

Поэтому в практике ваяния вошли в употребление 
подсобные комплексные инструменты — приборы, основан- 
ные на точном измерении гсометрических тел: мерник, 
масштабная клеть н пунктирная машина. Мы начнем с 
масштабной клетн, как с наиболее универсального прибо- 
ра, при понимании способа употребления которого при- 
менять остальные приборы не составит никаких труд- 
ностей. 

Масштабная клеть не изготовляется в производ- 
ственной мастерской; ес для каждого небольшого увсели- 
чения делает скульптор сам, а для большого увеличения — 
с помощью столяра и плотника, работой которых скуль- 
птор должен руководить. Предположим, что перед нами 
стоит задача: гнпсовую фигуру человека высотой в 50 см 
увеличить до 2 м, то есть в 4 раза. Нужно установить 
данную модель на станкс, точно измерить плинтик модели 
и приготовить из дерева две клети. Клети должны быть 
прямоугольными с равными сторонами. Одна клеть — ма- 
лая — в своем основании должна иметь ширину и глубину 
плинтика модели, например 20 см, а высоту произвольно 
несколько большую, предположнм, 60 см. 

Другую клеть нужно сделать точно в 4 раза боль- 
ше первой, то есть высотой в 2,4 мстра, а ширнной и глу- 
биной по 80 см. Затем нужно снаружи вертикальные ребра 
малой клети разделить на 60 см (соответственно высоте 
модели), отметить полученные деления черточками и циф- 
рами снизу вверх, также нанссти деления на нижних и 
верхних ребрах слева направо и обозначить их цифрами. 

На все стороны большой клети нужно нанестн 
столько же делений, сколько их на меньшей клетн, то есть 
на вертикальные ребра по 60, а на основании — по 20 де- 
лений. На большой клети расстояния будут в четыре раза 
большие, чем на малой !?. 

12 Затем надо приготовить мерник. Мерник представ- 
См. рисунки: „Тантери 5. Указ. } > м м я 
соч., с. 234—253. ляет собой узкую лннейку, высотой для малой клети в 
60 см. На нем также нужно нанести деления, обозначив 
их цифрами снизу вверх. Линейку делают на | см длин- 
нее клети и с обратной стороны на этот лишний кусочек 
набивают планку, на которую вешают линейку. К линейке 
приспособляют муфточку с отверстием слева и винтиком 
спереди, которым можно закрепить муфту на любой вы- 
соте линейки. В отверстие муфты, расположенное горизон- 
тально, вставляют так называемую иглу, то есть узенькую 
линеечку с заостренным концом, на которую также на- 
носят деления. Для маленькой клети достаточно 15-саитн- 
метровой иглы, разделенной на 15 частей, для большой 
клети игла должна быть в 4 раза длиннес, то ссть 60-тн см, 
и также разделяться на 15 частей, каждое деление долж- 
но равняться 4 см. 
Клети должны быть хорошо скреплены в своих 


углах, чтобы они не скашивались на сторону, то есть что- 
бы ребра клети были строго перпендикулярны к горизон- 
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тальному основанию. Для этого ребра сверху сшивают 
днагональными и поперечными планками. Муфты должны 
легко передвигаться по линейке, а нглы — легко ходить 

в своих отверстиях. 

Одна клеть укреплястся на верхней доске малого 
станка и в несе устанавливастся гипсовая модель, пред- 
назначенная для увелнчения. Другая клеть — большая — 
устанавливается на другом соответствующего размера стан- 
ке и также неподвижно укрепляется на сго верхней доске. 

Другие приборы более просты и обращение с ни- 
ми проще, но они менее совершенны и поэтому менее точ- 
ны. Для грубого и приблизительного измерения, главным 
образом общих масс объема, употребляется циркуль-пан- 
тограф. Это — двусторонний раздвижной циркуль с пе- 
редвнжной осью. Устанавливая цнркуль на объем моде- 
ли, которую надо увеличивать, закрепляют сго в соответ- 
ствующих отверстиях гайкой. Одна из ножек циркуля — 
противоположной стороны — устанавливается передвижкой 
и также закрепляется гайкой на Желаемый размер, бла- 
годаря чему при дальнейших измерениях, циркуль будет 
автоматически указывать размер, до которого надо уве- 
личивать модель. 

Циркуль-пантограф может служить для увеличе- 
ния и уменьшения несложных объемных моделей. Для уве- 
личения или уменьшения рельефа на глину переводят ри- 
сунок рельефа, для чего служит прибор под названием 
пантограф. Он состоит из продольной четырхпланочной 
рамы. К длииной стороне рамы приспосабливают две муф- 
ты, в которые вставлена линейка. В длинных сторонах 
рамы на равных расстояниях просверливают отверстия, 

в которых ин закрепляется линейка. 

Для пользовання пантографом один его угол прни- 
крепляют острым штифтом к столу. Под линейку, закреп- 
ленную на требуемом расстоянии, подкладывают рисунок 
ц в соответствующее отверстие вставляют острую иглу. 
Под противоположный по днагонали угол рамы кладут 
чистый лист бумаги, а в просверленное отверстие встав- 
ляют карандаш, острым штифтиком закрепленный на ли- 
нейке. Нужно отводить острие иглы от коитура рисунка, 

а карандаш будет повторять этот коитур в увеличенном 
размере. Если же карандаш укрепить в точке более уда- 
ленной, то контур рисунка будет передан в соответственио 
уменьшенном виде. 

Еще более простым способом увеличенного или 
уменьшенного перевода рисунка на плоскую поверхность 
глины является рисование в клетках. Рисунок, который 
требуется перевести, расчерчивают на равные клетки. Ко- 
личество клеток — произвольно, но чем их больше, тем 
увеличение или уменьшение данного рисуика будет точнее. 
Все помеченные точками равные деления как вдоль, так и 
поперек рисунка соединяют линиями, в результате чего 
образуются квадратиые или продолговатые клетки, оди- 
наковые по площади. На такое же количество частей раз- 
деляют и стороны глиняной плоскости, но они должны быть 
во столько раз большими или меньшими, во сколько раз 
надо увеличить или уменьшить предлагаемый рисунок. 
Острой иглой по линейке соединяют линиями точки деле- 
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ния, в итоге плоская поверхность глины будет разграфле- 
на, как н рисунок, на одинаковое количество клеток, но 
каждая клетка будет увеличена или уменьшена до тре- 
буемого размера. Стороны и точки пересечения клеток и 
являются теми ориентирами, руководствуясь которыми, 
нетрудно обрисовать на глине контур рисунка. Когда уве- 
личенный или уменьшенный контур задуманного рельефа 
переведен на плоскость, первая стадия работы закончена. 
Вторая стадия заключается в точном измерении 
и последующем увеличении выпуклых и глубоких точек 
рельефа, для чего пользуются другим прибором, который 
называется мерником. Его устройство также очень просто 
и состоит в следующем. Приготовляют такую Же раму, 
как для пантографа, на ножках, с остриями такой высоты, 
чтобы расстояние между прибором и самой высокой точ- 
кой рельефа равнялось 10 см. Размер всей рамы соответ- 
ствует плоской плите рельефа, который предстоит увели- 
чивать. Планки рамы делят на то же число частей и той 
же величины, на которое делили рисунок при увеличении 
или уменьшении. Линейку, которая движется по муфтам 
вдоль рамы, делят так же, снабжают муфтой с боковыми 
отверстиями и вставляют в нее измерительную иглу, раз- 
деленную на 10—15 см. При увеличении рельефа приго- 
товляют второй мерник, соответствующий требуемому 
увелнчению. Первый мерник устанавлнвают на плинтике 
данного гипсового рельефа, а второй мерник — на доске, 
покрытой слоем глины. Точки, на которых устанавлива- 
ются мерники, должны быть постоянными, менять их во 
время работы нельзя, чтобы не сбить рисунок рельефа. 
Передвижной линейкой на раме и опусканием и подъемом 
измерительной иглы уточняют высоту и рисунок рельефа, 
по отдельным точкам накладывают глину и с возможной 
точностью повторяют форму рельефа. Пользуясь описан- 
ными приборами, можно увеличивать илн уменьшать все 
виды скульптуры, как круглой, так и плоской (рельефной). 
Для перевода скульптурного произведения в твер- 
дый материал (мрамор, дерево и т. п.) пользуются так на- 
зываемой «пунктирной машиной». Описание пунктирной 
машины и руководство к пользованию ею приведено в 
главах, посвященных работе скульптора в твердых ма- 
териалах. 


Глава П 

О пластической анатомии 

До эпохи Возрождения анатомия человеческого 
тела как наука ие существовала, изучение строения тела 
поконлось только ина наблюденни его виешних форм. Ме- 
тод наблюдения дал блестящие результаты в эпоху рас- 
цвета греческой скульптуры и тогда оказался самым пло- 
дотворным. Но в наше время ограничиться только этим 
методом невозможно, так как цнвилизация, закрыв обна- 
женные тела платьем, почти лишила скульпторов возмож- 
ности живого наблюдения. 

Правда, скульптор может нметь обнажениую на- 
туру в классе или в своей мастерской, может вндеть физ- 
культурников на стаднонах н т. п., но для полноценной 
работы этого иедостаточно, так как подобные наблюде- 
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ния, во-первых, отрывочны, а во-вторых, все же ограниче- 
ны. Отсюда понятно, почему скульпторам приходится прни- 
бегать к изучению анатомии. Но это изучение ие следует 
превращать в самоцель и подменять им живое чувство 
пластики. Тем более это недопустимо, что основой скуль- 
птуры является пластическая форма, а анатомия только 
помогает уяснить эту форму. 

Самое первейшее для скульпторов в изучении ана- 
томии человека — это изучение скелета, причем оно долж- 
но быть сведено в основном к изучению конструкции ске- 
лета, его способности противостоять при изменении телом 
своего положения действию сокращающихся и выпрям- 
ляющихся мышечных волокон, прикрепленных к тем или 
иным точкам костяка. 

Разобщенное же изучение пластических форм или 
системы сокращения мышц, в отрыве от покрывающего их 
кожного и жирового слоя просто вредно, так как такое 
мертвое усвоение костного и мышечного аппарата ие дает 
представления о живом двигателе тела человека. Выхо- 
лощенное изучение анатомии привело даже выдающихся 
скульпторов прошлых эпох к обеднению пластической фор- 
мы, а ие к ее обогащению. К обогащению и развитию 
пластической формы в искусстве скульптуры приведет 
пристальное и проникновенное наблюдение изменений че- 
ловеческого тела в зависимости от характера его движе- 
ний и покоя. Изучение пластической анатомии в целом 
(конструкция скелета и механика мышечного покрова), а 
также изучение кожного и волосяного покрова и измене- 
ний пластических форм тела человека в зависимости от 
ходьбы, бега, прыжков, восхождений и пр. дает скульпто- 
ру возможиость понять характер того илн иного движе- 
ния и верно передать пластику тела. 


Мимика лица 

В первую очередь нам хотелось бы остановиться 
на движениях лица и влиянии их на пластические формы 
головы в целом, а также на нормах и канонах человече- 
ской красоты. 

Лицо человека, конечио, ярче всего отражает всю 
его психическую и умственную деятельность. Глубокая ли 
мысль или шутливое настроение, радость или испуг, страх 
или спокойная сосредоточениность — каковы бы ни были 
переживания человека, все они отражаются на лице, при- 
водя в движение лицевые мышцы, создавая быстро ме- 
няющейся мимикой непрерывные изменения в группировке 
лицевых складок, определяющих границы каждый раз пла- 
стически иовых лицевых форм. Поэтому лицо человека тре- 
буст особенио большого внимания начинающего скульпто- 
ра. Изменения пластической формы лица в зависимости 
от сложиейших сокращений групп лицевых мышц с о0со- 
бенной настоятельностью подчеркивают необходимость 


13 р тщательной штудировки групп лицевых мышц, изучения 
См.: Иваницкий М.Ф. Очерк м взаимосвязи 13. Тольк ос 

пластической анатомии челове- и поиимания их вза о л а о ТОЯННОе ВНи- 
ка. М., 1955, с. 42—47 (примеча- мательное наблюдение и тщательный анализ его резуль- 
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бнем на русском языке является хов в изучении общего строения головы и форм, опреде- 
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С этой задачей очень тесно связана и другая: 
изыскание основных «канонов» пропорциональности форм 
головы и всего тела, так сказать, идеального сложения 
человека. Этой идеей впервые увлеклись греческие ваяте- 
ли, и с их выводами полезно ознакомиться молодым 
скульпторам. В скульптуре, как и во всяком другом ис- 
кусстве, заложена тенденция ко всеобщему, всенародному 
признанию. Образы, созданные скульптором в мраморе и 
бронзе, делаются для народа чем-то близким, родным, 
своим. Это свойство искусства скульптуры и очень ответ- 
ственно и обязательно. Скульптор не может мыслить свою 
работу (особенно монументальную, предназначенную для 
обозрения и восприятия многими миллионами людей) ни 
замкнутой, ни воспринимасмой только узким кругом зри- 
телей. 

Такая роль скульптора, конечно, заставила выра- 
ботать принципы и нормы, которые были бы понятны и 
близки для всего народа, для всех людей. 


Античные каноны 

Из этих предпосылок и зародилась в головах ан- 
тичных скульпторов мысль найти «модус», меру пропорций 
тела человека, которая удовлетворила бы вкусы всех. 

Великим аналитиком норм человеческой красоты 
ив то же время создателем идеальных пропорций был 
знаменитый афинский скульптор Поликлет, современник 
Перикла и Фидия, работавший в эпоху расцвета греческо- 
го искусства, во второй половине \ века до н. 5. 

Мы оставим в стороне вопрос, какими путями По- 
ликлет пришел к достижению и воплощению своего идеала. 
Нас интересует другая сторона — самое существо его за- 
мысла и достигнутых им пластических гармоний. До на- 
шего времени сохранились и могут нам служить объек- 
тами анализа две статуи Поликлста в точных античных 
воспроизведениях: одна известна под наименованием До- 
рифора — копьеносца, другая — под именем Диадумена, 
прекрасно сложенного молодого атлета, который повязы- 
вает голову лентой — знаком победы на физкультурных 
состязаниях. 

Дорифор как будто медленно шагает, неся на лс- 
вом плече копье. Об этой статуе Плиний в своей «Естест- 
венной истории» сообщил, что скульптор Поликлет создал 
Дорифора, юношу почти уже в поре мужественной зре- 
лости. Эту статую художники называют «каноном», то 
есть художественным законом, потому что они извлекают 
из нее, как будто из книги, твердые правила. И таким об- 
разом Поликлет в одном своем произведении скульптуры 
оставил последующим художникам как бы учебник этого 
искусства. 

Для нас, конечно, очень показательна такая вы- 
сокая оценка античного автора, нашедшая впоследствии 
подтверждение во взглядах писателей древности — Цице- 
рона, Квинтилиана и других, рекомендовавших современ- 
ным им скульпторам самое пристальное изучение статуй 
Поликлета, которые при всей их кажущейся канонической 
отвлеченности производили впечатление исключительной 
реальности и всесторонней пластической гармонии. 
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Другая статуя Поликлета — «Диадумен» — по об- 
щему складу торса и всего тела близко подходит к статуе 
«Дорифор», но отличается более мягкими и округленными 
формами. Юноша — победитель на олимпийских состяза- 
ниях — стоит, опираясь на правую ногу, слегка отставив 
левую, и старастся завязать на голове повязку. Пропор- 
цни «Диадумена» хотя и несколько облегчены сравнитель- 
но с «Дорифором», но в общем содержат те же отношения. 

Обе статуи Поликлета, конечно, представляют зна- 
чительный интерес как результат большой аналитической 
и синтетической работы скульптора, то сесть расчленения 
целого на составные части и сбора разъединенных частей 
в единое целое, в единое произведение искусства. Но вме- 
сте с тем подобный метод отводил скульптора от реаль- 
ной жизни, заставляя сго обобщать формы и пропорции 
человеческого тела, что противоречит ценности индиви- 
дуальных форм, индивидуальных особенностей каждой 
части тела данного человска, особенностей его пропорций 
и всего сго индивидуального склада. 

В противовес такой, хотя и богатой свонми дости- 
жениями линии развития греческой скульптуры, народи- 
лась новая школа скульпторов, которыс, отдавая должиое 
эпохе Поликлета, все-таки сумели направить свои искания 
в сторону более конкретную, точную, определенную и тем 
самым более жизненную. 

Основателем новой школы пластического искусства 
был великий греческий скульптор Лисипп, живший во вто- 
рей половине [У века до н. э., который смело преобразо- 
вал канон Поликлста. Лисипп, исходя более из реально- 
сти, то ссть из того, что он видел непосредственно, без 
тех обобщений и идсализации пропорций и форм, которые 
себе позволил Поликлет, стремился воплотить в скульптуре 
жизненные черты живой натуры, которая была перед его 
глазами. Но в то же время в решении пропорций челове- 
ческого тела влияние канонов, установленных Поликлетом, 
было настолько велико, что Лисипп не решился с ними 
полностью порвать, а ввел в них некоторыс, хотя и очень 
значительные, изменения, 

Все новшества, введенные Лисиппом, прекрасно 
отозвались на развитии скульптурного искусства. Скуль- 
итура как бы наполнялась жизненным трепетом’ реально- 
сти и отошла от рассчитанных отвлеченных форм. Но ив 
произведениях Лисиппа еще осталась доля условных прие- 
мов школы Поликлета и свойственных сй толкований 
форм, которые в последующие эпохи преодолевались но- 
выми поколениями скульпторов. 

Нам сейчас интересны и необходимы опыты и до- 
стижения греческих скульпторов не как безусловный эсте- 
тический образец, а как искания — искания положитель- 
ные, оставившие глубокий след во всем свропейском ис- 
кусстве. Наша задача освоить, понять наследие великого 
античного искусства, проникнуться его достижениями и 
пополнить наши знания анализом и проработкой образцов 
античной скульптуры эпохи се расцвета. 
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Глава Ш 

Лепка с гипсовой модели 

Учебную практику принято начинать с лепки гип- 
совой модели. «Почему?— спросит обучающийся.— Почему 
не непосредственно с живой натуры?» 

Чтобы получить на это правильный ответ, нсобхо- 
димо уясннть себе, в чем заключается разница между гип- 
совой и живой моделью. 

Гипсовая модель — это точная копия произведения 
какого-либо скульптора. Автор-скульптор затратил свон 
знания и творческие способности, создавая данное произ- 
ведение, а точная копия в последующем снята посредст- 
вом формовки оригинала в гипсе. 

Учащемуся при постановке такой гипсовой модели 
ставится задача вылепить с нес копию из глины. Эта ко- 
пия уже не будет только техническим повторением образ- 
ца, как отформованная в гипсе, а потребует от ученика 
внимательного иаблюдения и достаточно глубокого пони- 
мания творческих задач, какие ставил себе автор скуль- 
птуры, а также проникновения в те знания, которыми он 
обладал. Таким образом, ученик при копировании гипса, 
приобретая технические навыки, одновременно получает 
возможность постигнуть творческий замысел автора дан- 
ного произведения. 

Конечно, это трудно. Но как ни трудно, все-таки 
это легче, чем самому быть автором, самостоятельно что- 
то создавать. Вот в чем основное различие лепки с гипса 
и с живой натуры. 

Даже от начинающего скульптора при лепкс с на- 
туры требуется приложение известной доли чисто твор- 
ческих способностей. Надо самому решить все: и компо- 
зицию, и пластическую форму, и техническое выполнение. 

Если безличнос, без понимания предстоящих задач 
копирование недопустимо даже по отношению к готовой 
модели, то тем более порочен такой бездушный подход 
по отношению к живой натуре, даже в том случае, если 
речь идет об обычном учебном этюде. Отсюда и следуст, 
что лепить с гипса легче, чем с живой натуры. Но, помимо 
того, лепка с гипсовой модели всесторонне вводит в пред- 
мет изучения, почему и представляет очень полезное и 
необходимое упражненис. 

С каких же именно гипсовых моделей нужно на- 
чинать учебную практику? Конечно, начинать надо с бо- 
лее понятных, но полноценных по мастерству скульптур, 

с образцов высокой классики. Такими образцами являются 
гипсовые копии произведений классического периода ан- 
тичного искусства и эпохи итальянского Возрождения. 
Эти копии и приняты как учебные пособия по лепке. Пра- 
вильный подход к копированию гипсовой модели должен 
принести учащемуся большую пользу и послужить ему 
крепкой и здоровой основой для своих, личных авторских 
решений в работе с живой натуры. 


Копирование классических образцов 

Лепка с гипсовых классических моделей должна 
перемежаться с работой с живой натуры. Длительная нс- 
прерывная лепка с гипсов невольно может так закрепить- 
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ся в сознанни и наложить такую нензгладимую печать на 
художественно-техническне приемы обучающегося, что не- 
легко будет потом отделаться от приобретенного навыка. 
Вследствие этого не только полезно, но и просто необхо- 
димо чередовать гипс с живой натурой. Первыми поста- 
новками должны быть гипсовые модели классической го- 
ловы и бюста, затем полуфигуры и фигуры. 

Греческая скульптура в пору своего расцвета до- 
стигла совершенства в передаче на пластическом языке 
идеального образа человека. Его голова и тело изобража- 
лись в самых различных позах, положениях и поворотах. 
Правдивость и точность в передаче мускулатуры и ее из- 
менений при любых движениях тела должны особенно нас 
поражать, так как грекам, что уже отмечалось, не была 
известна анатомия как наука. Они не изучали анатомию 
на трупах или гипсовых анатомических слепках, что со 
времен Возрождения стало обязательным во всех худо- 
жественных школах. А между тем при знакомстве с гре- 
ческой скульптурой изумляет правдивость анатомического 
построения головы и тела. Костяк и мускулатура всегда 
переданы с верностью натуре, естественностью и пла- 
СТИЧНОСТЬЮ, 

Каким образом греческие скульпторы достигли со- 
вершенства в изображении тела человека? Только при- 
стальным наблюдением живого человеческого тела в дви- 
жении н покое. Как известно, у греков чрезвычайно были 
развиты гимнастические упражнения и все виды спорта, 
физические состязания и игры. Возможностей для наблю- 
дения было много. Особенно этому способствовал теплый 
климат, благодаря которому можно было наблюдать об- 
наженное или полуобнаженное тело большую часть года. 
Кроме того, склонность к анализу и обобщениям напра- 
внла пытливый глаз и ум греческого скульптора к изуче- 
нию пропорций, нзысканию их модуля (меры) и опреде- 
лению таких соотношений отдельных частей человеческого 
тела, которые давали бы впечатление наибольшей гармо- 
нии и красоты. 

Греческая скульптура эпохи расцвета отличается 
завершенностью композиции н выразительностью всех эле- 
ментов формы, наивысшим образом воплощающей вкла- 
дываемое в нее содержание. Под содержанием принято 
подразумевать основную мысль, идею художественного 
произведения. Под формой — внешние очертания, внешний 
вид и структуру скульптуры. Гармоничное сочетание со- 
держания и формы поднимает художественное произве- 
дение до высокого совершенства. 


Рассмотрим соединение этих элементов на образ- 

цах классической скульптуры. Конечно, из всех периодов 

греческого ваяния самым высоким был период Фидия н 

его школы. Не всегда в учебной практике обращают на 

этот период достаточно внимания. Одна из причин, вс- 

роятно, та, что до нас дошли только части многочислен- 

ных статуй Фидия с фронтона \* Парфенона '5, обломки 
13 | фризов и метоп !6. Совсем не сохранились две монумен- 
и Я тальные статуи — Афины Парфенос "и Зевса Олимпий- 
обычно треугольную форму ского !8. Статуя Афнны была высотой приблизительно в 
ЕАО ПОрожеНа, 12 метров, а Зевса — в 13 метров. Ни та, ни другая ста- 
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15 

Парфенон — храм греческой бо- 

гнин Афины Паллады в Афинах, 
построенный в 447—438 до н. э. 

{примечание Б.Д.Королева). 


16 

Фриз — декоративная полоса, 
окаймляющая здание илн его 
часть. Метопы — прямоугольные 
плиты, входящие в архитектуру 
древнегреческого фриза. Иногда 
украшались рельефами, режс 
росписью (примечание Б.Д.Ко- 
ролева). 


17 

«Афина Парфенос» — статуя 
Афины, воздвигнутая Фидием в 
Парфеноне. Афина — в греческой 
мнфологин одно из главных бо- 
жеств. Богиня — девственница. 
Согласно мифу, в шлеме ин пан- 
цире вышла из головы Зевса. 
Богния войны и покровнтельнн- 
ца знаннй, искусств н ремесел 
(примечание Б.Д.Королева). 


18 

«Зевс Олнмпийский» — статуя 
Зевса, воздвигнутая Фиднем в 
храме Зевса в Олимпин. Зевс — 
в греческой мнфологин верхов- 
ный бог, почитавшийся как отец 
н царь богов и людей. Бог неба, 
грома, молнии, дождя (приме- 
чание Б.Д.Королева). 


19 

Возможность составить себе 
представление об указанных ут- 
рачениых статуях можно по со- 
хранившнимся античным монетам 
и римским копиям (см.: Вил- 
пер Б.Р. Искусство Древней Гре- 
ции. М., 1972, нл. 205, 212). При 
новейших раскопках в Олнмпни 
в 1955—1958 были открыты ос- 
татки мастерской Фндня, в ко- 
торой он работал над статуей 
Зевса (см.: Сидорова Н.А. Новые 
открытия в области античного 
искусства. М., 1965, с. 110—112). 


20 

«Дионис, или Кефал» — с вос- 
точного фронтона Парфенона. 
Мрамор. Британский музей, Лон- 
дон. 
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«Кефис» — с западного фронто- 
на Парфенона. Мрамор. Брн- 
танский музей, Лондон. 


22 

«Трн богинн (Трн мойры)» — 
с восточного фронтона Парфе- 
иона. Мрамор. Британский му- 
зей, Лондон. 


23 

«Кекроп и его дочь Паидро- 
са» —с западного фронтона 
Парфенона. Мрамор. Британ- 
ский музей, Лондон. 
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туя не дошла до нас даже в обломках, мы о них можем 
себе составить представление только по сохранившимся 
описаниям 9. Но скульптуры фронтона, фризы и метопы, 
хотя тоже сильно поврежденные, дошли до нашего вре- 
мени сохранившимися настолько, что мы можем ими поль- 
зоваться, как высоко полезными учебными пособиями. Со- 
держание этих произведений достаточно вскрыто и разъ- 
яснено многочисленными исследователями, нам же в дан- 
ном случас важно рассмотреть те композиционные прие- 
мы, тс формы и обработку поверхности мрамора, которые 
применяли греческие скульпторы. 

Какая же главная особенность в скульптурах Фи- 
дня и сего школы? При всей исключительной правдивости 
передачи человеческого тела греки исходили в своем ма- 
стерстве только из познания пластической формы, се из- 
менений в зависимости от движения, поворота, соприкос- 
новения с другой формой. В этом отношении особенно ин- 
терссны для нас торсы двух юношей с восточного и за- 
падного фронтонов Парфенона. Собственно, одна статуя 
представляет даже не торс, а целую фигуру, у которой 
отбиты только кисти рук и немного повреждено лицо. 
Молодой, крепкого сложения, с развитой мускулатурой 
юноша полулежит, опираясь на левую руку. Упором этой 
согнутой в локте руки поддерживается приподнятая верх- 
няя часть туловища, грудь и наклоненная вперед голова. 
Замечательно легко и убедительно переданы соотношения 
мягко трактованных форм нижней части туловища и дви- 
жения его приподнятой верхней части 28. Другая фигура 
дана тоже в полулежащем положении, но в болес резком 
повороте, и юноша опирается не на локоть, а на ладонь ?'. 
Обе фигуры сстественностью поз, анатомически верным 
построением корпуса, очень четким членением объемов 
и строгим, но в то же время пластически мягким очерта- 
нием форм, передачей их влияния друг на друга, напря- 
женной растянутостью одних и крепкой собранностью 
других представляют собой совершенство в понимании 
человеческого тела. Такое же высокое мастерство мы ви- 
дим в передаче тел юных женщин 22 или группы мужской 
и женской фигур 23, в мягком ли, спокойном их состоянии 
или в резком, сильном движении. При всех даже самых 
сложных положениях одиночных, парных или многофи- 
гурных скульптур Фидий и сего ученики искали не анато- 
мического членения фигур, а пластического сочетания их 
форм и объемов. При замечательной точности и верности 
натуре в передаче движения и покоя, анатомия подчинена 
у античных скульпторов пластически-объемным членением 
и композиционно-конструктнвным взанмоотношениям ча- 
стей человеческого тела. 


Ни в эпоху Высокого Возрождения, ни в после- 
дующие эпохи никогда скульптура не достигала такого 
совершенства. Как известно, в эпоху Возрождения, когда 
началось изучение мускулатуры человека на трупах, ана- 


томическое изучение было сплошным увлечением и живо- 
писцев, и скульпторов. В настоящее время нам легко про- 
следить, как это увлечение анатомисй пагубно отразилось 
на некоторых скульптурах Возрождения н последующих 

времен (сравним полулежашую мужскую фигуру, создан- 
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ную каким-нибудь академическим скульптором с описанной 
фигурой юноши с западного фронтона Парфенона). Толь- 
ко понимание принципа пластически-объемного построения 
форм позволит нам избежать тех ошибок при воссоздании 
человеческого тела, которые были допущены в эпоху Воз- 
рождения и в последующие времена. В ХУ[Ш и начале 
ХХ века теоретические сочинения по искусству были 

очень распространены. Много появилось исследований и 
практических руководств, применяемых в академической 
школе в период Мартоса, Козловского, Шубина и других. 

Во второй половине ХХ и начале ХХ века обуче- 
ние скульптора в петербургской Академии художеств очень 
упростилось и свелось почти целиком к изучению анато- 
мни и к выполнению этюдов н законченных статуй. Упа- 
дочный натуралистический академизм в скульптуре, ти- 
пичным представителем которого являстся Залеман и его 
школа, принсс особенный вред развитию русской скуль- 
птуры. Этому упадочному течению петербургского акаде- 
мизма с успехом противостояло Московское училище жн- 
вописи, ваяния и зодчества, стремившесся к подлинному 
реализму. 

Переходя к нашему времени, мы можем конста- 
тировать, что оно для скульпторов очень благоприятно. 
Развитие гимнастических упражнений и вссх видов спорта 
создаст условия, при которых современным скульпторам 
предоставлена полная возможность наблюдать пластику 
тела юношей и девушек. Наблюдение живой натуры — 
самое главнос. 

Когда учащийся будет постоянно наблюдать дви- 
жущиеся тела, исполняющие те или иные гимнастические 
упражнения во время Спартакнад или Олимпиад, тогда 
он поймет, на основании какого принципа, каких правил 
может он воспринять, запомнить и воссоздать наблюдае- 
мые движения. Сделать это возможно только идучи от 
общих форм и масс тела человека, а не от расположения 
в нем мышечных волокон. Это наблюдение покажет, что 
глазу легче и сстественнее заметить и запечатлеть двнже- 
ние и связь общих форм в зависимостн от того положе- 
ния, которое принимаст тело. 

Метод анатомического анализа и изучения анато- 
мического муляжа не требует живого наблюдения, худо- 
жественного глаза скульптора. Наше время не может до- 
пустить подобных опрощающих и обедняющих подходов 
к вопросу о роли основных факторов, определяющих пла- 
стическую форму. 


Глава 1У 
Лепка с живой модели 74 
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Эта глава была ранее опубли- 


кована с небольшими сокраще- 


ниями (Лудожник, 1976, № 9, 


\: 


59 


01). 


Лепка с живой модели — основа учебной практики 
по скульптуре. Если лепка копий с гипсовой модели при 
всей своей серьезности и нужности все-таки служит только 
сопутствующим упражнением наравне с упражнениями в 
рисунке и с занятиями по анатомни и перспективе, то леп- 


ка с живой модели вплотную подводит учащегося к полу- 
ченню, закреплению и развитию своих познаний и способ- 
ностей в области скульптуры. 

Главным объектом изучения ин воплощения в 
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скульптуре в практической работе учащегося является 
человек. 


Как же надо подходить к работе над этюдом 
с натуры? 

Прежде всего необходимо понять, что задача за- 
ключается в изображении именно того конкретного чело- 
века, который стоит в данный момент на станке для на- 
турщика. Учащийся должен вылепить этого человека со 
всеми присущимн ему особенностями: пропорциями, скла- 
дом лица, строением черепа, формой глаз, носа, губ, шеи, 
рук и прочих частей тела. Нужно передать в скульптуре 
именно то положение головы, корпуса и ног, в котором 
поставлена натура. 

Для осуществления этой цели учащемуся в этюд- 
ных упражнениях прежде всего необходимо развивать спо- 
собность к наблюдению и волю к фиксации, к закрепле- 
нию своих наблюдений в глине. Всякие искусственные 
приемы, например, предварительное измерение пропорций 
натуры или применение тех или иных канонических моду- 
лей, будут убивать личное наблюдение, индивидуальную 
способность воплощать в глине видимое своим глазом. 
«У скульптора циркуль в глазу, а не в руке», — тонко оп- 
ределил Микеланджело. 

Предвзятый подход помешал бы передать особен- 
ности данной натуры, скульптор неминуемо смазал бы ее 
черты, не сумел бы охарактеризовать видимые формы, не 
отразил бы пропорции и живое движение модели. Полу- 
чилось бы что-то среднее между действительным, реаль- 
ным и несуществующим, отвлеченным. Этюд был бы бсз- 
личным, невыразительным, утратившим живое сходство 
с натурой, 

Чтобы избежать этого, необходимо приучить себя 
воспринимать натуру непосредственно, без предвзятостей, 
так сказать, открытыми глазами. Только тогда разовьется 
настоящее понимание натуры и способность к се правди- 
вому изображению. 


Ну, а как же быть со знаниями, полученными от 
сопутствующих дисциплин: анатомии, перспективы? Выхо- 
дит, что они как будто и ие нужны? Нет, конечно, знания 
по анатомии и перспективе очень нужны. Эти знания бы- 
вают нужны как в процессе лепки, так и при проверке 
этюда, проверке точности свосго глаза, верности костяка 
скульптуры, точности прикрепления мышц, разбора су- 
ставов, проверке верности передачи натуры и правдивости 
этюда. Знание анатомии и перспективы необходимо уча- 
щемуся для того, чтобы работа его обладала грамотным 
объемно-пространственным и анатомическим построением. 

Но цель этюдной работы по скульптуре не исчер- 
пывается достижением только анатомической грамотности. 
Есть и другая сторона, отсутствие которой сделало бы 
этюдную работу слишком сухой и ограниченной, — это 
пластичность формы. 

В области искусства понятие «пластичный» вышло 
из рамок своего первоначального содержания — «вылеп- 
ленный». В это понятие входит совокупность свойств 
скульптурного произведения: и характер моделировки 
форм, и связующая их непрерывность — гибкость и мяг- 
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кость перехода от одной формы к другой, и точность гра- 
ниц объема форм, и последовательность их расположения 
в пространстве и т. п. Чувство пластики у скульптора та- 
кой же дар, как чувство цвета у живописца, как чувство 
звуковой гармонии у композитора, ритма стиха у поэта. 
Этот дар нужно в себе развивать последовательными и 
непрерывными упражнениями в лепке с живой обнажен- 
ной и одетой натуры, непрерывным и исустанным наблю- 
дением человека в жизни, в покое и труде. 


Подготовительные наброски к этюду 

с живой обнаженной модели 

Прежде чем приступить к этюду в заданном раз- 
мере, не только очень полезно, но безусловно необходимо 
выполнить несколько небольших набросков модели. На- 
броски должны быть такого размера, чтобы можно было 
обойтись без каркаса. Смысл набросков заключается в 
том, чтобы прежде всего уловить композицию позы, в ко- 
торую поставлена модель, то есть расположение модели 
в пространстве н соотношение основных и второстепенных 
частей се фигуры. Основные части фигуры — в данном 
случае те, которые служат для выражения движения мо- 
дели, например, нога, служащая опорой для всего корпу- 
са, рука, уравновешивающая наклон туловища, шея, не- 
сущая в том или ином повороте голову, и т. п. Второсте- 
пенные части тела в композиции позы те, которые в дан- 
ном случае несут дополнительную службу, например, вто- 
рая нога, лишь помогающая первой, и т. п. 

Когда натурщик поставлен в позу для этюда, в 
небольшом наброске можно быстрее зафикснровать выра- 
знтельность естественной позы еще не утомленной модели. 
Такой набросок поможет увереннее себя чувствовать в ра- 
боте над большнм этюдом. 

В подготовительном наброске легче понять и пе- 
редать основные пропорции модели: соотношение роста 
натурщика н размеров крупных частей его тела. Одновре- 
менно с пропорциями следует находить движение натуры, 
не останавливаясь на деталях, а стараясь выявить глав- 
ное. В набросках нужно стремиться к возможно более вы- 
разительной характеристике форм. В некоторых положе- 
ниях тела, при его полном покое, мышцы человека рас- 
слабляются и растягнваются, при самом небольшом двн- 
жении одни из мышц сокращаются резко, другие — слабее, 
третьи могут оставаться неподвнжными. В наброске не- 
обходимо быстро охарактеризовать формы групп одно- 
временно действующих мышц, не боясь подчеркнуть их 
напряжение н выпуклость. Может быть, в этюде для до- 
стижения целостности всей работы придется кое-что смяг- 
чить, а иное, наоборот, усилить, но в наброске не надо 
бояться резко подчеркивать характер движения, пропор- 
ций и форм поставленной модели. 

Конечно, в быстром небольшом наброске невоз- 
можно достичь такой законченности, как в этюде. Может 
быть и должно быть воспроизведено только то, что под- 
дается быстрой фиксации. Последующая, более длнтель- 
ная этюдная работа позволит отобрать нанболее удачно 
найденное. 


Б.Д.Королев 
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Лепка бюста 

Для позирования посажен на табурет обнаженный 
по пояс натурщик. Высота станка, на который поставлен 
табурет, такова, что нашн глаза находятся на уровне клю- 
чиц натурщика. Задача — выполнить в глине «погрудный 
бюст», то есть бюст такого обреза, чтобы его нижняя лн- 
ния проходила немного выше сосков натурщика. Размер — 
натура или натура с четвертью. Натурщик — средних лет, 
с крепкой мускулатурой головы и плечевого пояса. Лицо 
с крепким и четким костяком, бритое, с крупными черта- 
ми, волосы коротко подстрижены, с небольшим напуском 
на лоб и причесаны на боковой пробор. Общее выражение 
лица и фигуры мужественноес, волевое. Натурщик сидит 
спокойно, прямо, плечи развернуты, голова немного по- 
вернута вправо, кистн рук симметрично лежат на коленях. 

На своем станке, на верхней вертящейся доске 
устанавливаем и закрепляем надлежащий каркас. 

Доску стаика, на котором сиднт модель, повора- 
чиваем так, чтобы лицо натурщика было обращено к нам 
фронтально. Этим мы как бы сознательно затрудняем себе 
начало работы, так как при таком положении расстояние 
от ближайших к нам точек модели до более отдаленных 
определить сложнее. Например, расстояние от кончика 
носа до уха определить глазом труднее, глядя на натуру 
спереди, чем видя се в профиль, но за эту трудность мы 
после ряда упражнений будем вознаграждены сторицей. 

Дело в том, что ссли начинать работу с профиль- 
ного положения натурщика, то можно невольно сбиться 
с правильного пути и переключиться на контурную обри- 
совку форм, протнвостоящую реалистическому методу их 
объемного построения. Привычка к линейному решению 
у еще неопытного скульптора влечет за собой потерю про- 
странственного восприятия. Нам же надо развивать в себе 
основное для скульптора чувство общей массы, чувство 
объемности форм и глубины пространства. 

Начиная практическую работу с фронтального по- 
ложения моделн, мы сразу входим в основной круг скуль- 
птурных задач. Мы сосредоточивасм виимание на объеме 
общей массы головы, шеи и начала грудной клетки с пле- 
чевым поясом. 

Одновременно обращаем внимание на пропорцио- 
нальные отношения и определяем пространственное распо- 
ложение и пропорции главных деталей: местоположение 
черепной коробки по отношению к лицевому отделу голо- 
вы, высоту и ширину лба по отношению к длине носа, ши- 
рину разреза рта — к размеру подбородка, устанавливаем 
размер уха, находим сго место, определяя спереди рас- 
стояние от кончика коса до места прикрепления уха. По- 
ворот головы нам поможет легко найти место соединения 
шеи с ключицей. 


Только после того, как мы убедимся, что бюст в 
общих чертах — в своих объемах и главных пропорцио- 
нальных отношениях — построен, мы повернем доску стан- 
ка натурщика так, чтобы сго лицо оказалось к нам в про- 
филь и снова приступим к проверке нашей работы. 

Не надо думать, что, выполняя работу, надо спс- 
шить, так как одновременно поставлено много задач,— 
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ни в коей мере. Спешка — плохой помощник. Нужно ра- 
ботать быстро, но без торопливости и в то же время — 
не вяло. 


Мы начинаем проверку скульптуры прежде всего 
с установки головы, с ес положения по отношению к груд- 
ной клетке и соотношения размеров общих масс головы, 
шси и груди. Этим массам глины мы пока придали только 
общие формы — ведь работа у нас еще в первой стадни. 
В этой стадин самое главное — найти положение головы 
н определить у себя на станке в глине главные массы 
скульптуры, заключив их в возможно более точные, но 
обобщенные формы, без детальной моделировки. Одновре- 
менно проверяем по натуре каждую часть бюста, их про- 
порциональные отношения между собой и по сравнению 
с целым и также придаем им пока обобщенную форму. 

Выполнив первую проверку по обоим профилям, 
мы опять поворачиваем доску станка натурщика и ставим 
его перед собой по диагонали (в трехчетвертном поворо- 
те), с правой и с левой диагонали спереди и с правой и 
левой диагонали со стороны затылка. Проверив последо- 
вательно свою работу и убедившись в том, что найденное 
нами обобщенное решение правильно, мы можем считать 
первую стадию работы законченной. В процессе работы, 
кроме непосредственного наблюдения натуры, мы неза- 
местно для себя применяли запас ранее полученных знаний 
по анатомии, по пространственной перспективе, а также 
знаний, добытых нами в результате упражнений в наброс- 
ках и в рисунке, которые исподволь, как бы автоматиче- 
ски, руководили нашей рукой и нашим сознанием. Благо- 
даря этим знаниям наша работа и получила ту степень 
грамотности и пластичности, которой мы на данном этапе 
овладели. 


Но, кроме того, мы должны проверить по учебни- 
кам, атласам и анатомическим муляжам все части своей 
работы: и костяк, и послойное прикрепление мышц, и хря- 
щевые части, и суставы, ин выступающие артерно-венозные 
сосуды, и кожно-жировой и волосяной покровы. 

После анатомической проверки мы проверим нашу 
работу с точки зрения принятых наукой средних пропор- 
ций тела человека, а также и по пропорциям, положенным 
в основу академических учебных пособий. К вопросу о 
пропорциях мы должны подойти сугубо осторожно. Ведь 
наша задача — выполнить бюст данного натурщика, а не 
вообще человека и не человека каких бы то нн было от- 
влеченных, средних или идеальных пропорций. Поэтому 
эти средние пропорции мы должны держать в голове на 
всякий случай, для того лишь, чтобы, ориентируясь на 
них, иметь возможность исправить какие-то явные гру- 
бые ошибки, допущенные нами в работе. 

После проверки мы переходим к последней, третьей 
стадии лепки — к полному завершению бюста. Эта стадия 
включаст два последовательные вида работ. Первый вид 
будет заключаться в разработке всех деталей бюста, вто- 
рой — в окончательной модслировке форм и в объединении 
их в одно пластическое целое. 

Каждую деталь необходимо проработать, то есть 
возможно точнее построить, передать характер ее формы, 
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связать ее со смежными деталями и найти ее положение 
в общем комплексе форм, стараясь достигнуть полного 
сходства с натурой. 

Может быть, не раз придется полностью переде- 
лать деталь и заново восстановить ее на своем месте. 
Упорство и труд, внимание и воля должны превозмочь 
все затруднения в работе. Нужно прорабатывать глаза, 
надбровные дуги, лоб и волосы, нос, губы, уши, мышцы 
шен, ключицы. Надо иметь в виду, что скульпторы поль- 
зуются одноцветным материалом, в их распоряженин нет 
красок, которые придают такую выразительность работам 
живописцев. Так, например, как бы мы ни вырезали зра- 
чок глаза, мы не можем достигнуть его цветовой вырази- 
тельности, как этого могут достичь живописцы. Но скуль- 
птор придаст глазам ту же силу естественного выражения, 
еслн обратит должное внимание на разработку не только 
глаза, но и глазницы, переносицы и надбровиых дуг. Тог- 
да он сумеет передать не только физическое строение гла- 
за, но и живость взгляда и тем самым преодолеет коло- 
ристическую ограниченность своего материала. То же са- 
мое относится н к губам, щекам, бровям и волосам — 
наиболее ярко окрашенным частям человеческого лица. 

Но, разрабатывая детали, ни на минуту нельзя 
упускать нз внимания общее, необходимо следить, чтобы 
прорабатываемая деталь нс выбилась из целого и не по- 
тянула за собой переработку всего бюста. Ни в косм слу- 
чае нельзя выходить из заданного размера работы, скажем, 
в натуру или в натуру с четвертью и т. д., так как нару- 
шение размера влечет за собой и нарушение пропорций 
скульптуры. Нужно приучить себя строго держаться по- 
ставленных рамок и именно в них уметь расположить бюст 
со всеми его деталями. 


В процессе работы необходимо довольно часто от- 
ходнть на несколько шагов от скульптуры, чтобы яснее 
вндеть всю ее целиком. Это дает возможность проверить 
ее установку и соотношение частей. Никоим образом нель- 
зя работать, прижавшись к своему станку, и забывать, что 
задача заключастся в том, чтобы сделать бюст в целом, 

а не выполнить одну какую-либо деталь. Чтобы глаз пол- 
ностью мог охватить познрующую модель, станок с гли- 
ной должен отстоять от нее не ближе, чем на расстоянии, 
в два с половиной раза превышающем размер полуфигуры 
сидящей натуры. На такое же и даже несколько большее 
расстояние следует отходить от свосго станка. 

Считаем нужным пояснить, что хотя мы в изло- 
женнн придерживались принципа строгой последователь- 
ности работы над этюдом по стадиям, неправильно было 
бы к этому принципу отнестись с излишней педантич- 
ностью. На практике данная последовательность может 
до какой-то степени изменяться, но задачи, составляющие 
содержанне работы над этюдом, должны быть решены со 
всей тщательностью. Если учащийся, копируя образец, 
должен угадывать тот путь, которым шел автор произве- 

`дення,— то, начиная сам лепить с живой модели, он дол- 
жен самостоятельно начертить себе путь, которым он по- 
степенно будет воссоздавать голову, бюст или фигуру 
позирующей ему натуры. 


Первая часть 167 
Литературное наследие 


Лепка мужской фигуры 


На модельном станке поставлен натурщнк лет 
28—30. Он опирастся на правую ногу; левая нога, слегка 
согнутая в колене, немного выдвннута вперед. Левая рука, 
согнутая в локте, крепко опирастся на бедро раскрытой 
кистью, правая рука спокойно опущена вдоль туловища. 
Голова слегка повернута влево. 

В работе над этюдом с натуры самое трудное — 
понять н передать в глине движение модели, Ни в коем 
случае к передаче движения нельзя подходить описатель- 
но, то есть просто копировать положение ног, рук, туло- 
вища, головы модели. Как бы верно ни было повторено 
их положение, никогда не будст эта пассивная копировка 
убедительна, так как она выполнена без необходимого по- 
нимания направления движения основных масс тела. Вот 
почему следуст ставить модель в такую позу, которую 
нанболес легко можно было бы понять и прочесть. Что 
значит — прочесть позу натуры? Это значит, что движс- 
ние, выраженное в позе модели, должно быть разобрано, 
проанализировано, как в своих опорных точках, так и в 
направлении сил, поддерживающих тяжесть, и в напряже- 
нии мышц и форм всех частей тела. При взгляде на позу 
данного натурщика можно легко в этом разобраться. 

Тело нашего натурщика нмеет одну основную 
точку опоры — ступню правой ноги. Поэтому на установку 
правой ноги в этюде должно быть обращено особенное 
вниманис. Понятно, что нога эта особенно напряжена и 
ступня се плотно соприкасастся с поверхностью доски 
станка. Следовательно, внимательно должны быть про- 
слежены и тщательно выражены в глине плотность сопри- 
косновсния правой ноги с глиняным плинтом и се сильная 
напряженность. Кроме того, следуст иметь в виду, что так 
как каждая часть ноги человека (бедро, голень н ступня) 
соединена с другой частью своеобразным шарниром — 
суставом, то какой бы прямой ни казалась нога, в дейст- 
вительности каждая сс часть сосдннена с другой под не- 
большим углом и характеризуется только ей одной при- 
сущим напряжением мышц. 

Поняв роль правой ноги в данной позе натурщика 
как главной опоры тела, легко будет понять и действие 
дополнительной сго опоры — левой ноги. Хотя се роль в 
данном случае второстепенная, но найти установку левой 
ноги не менее труднос дело. В связи с тем, что положение 
левой ноги находится в полной зависимости от положения 
корпуса натурщика, степени сго наклона, оно кажется го- 
раздо менее определенным, чем положение правой ногн. 

Живая модель, поставленная в ту или другую по- 
зу, конечно, не может сохранять ес неизменной из сеанса 
в сеанс. Даже в тсченне одного ссанса натурщик не мо- 
жет выдержать своей позы без легких изменений. Обыкно- 
венно ослабляется напряженность позы, се движение, ее 
выразительность. Натурщик, утомляясь, сстественно, рас- 
слабляет мыщцы и теряет силу упора. Скульптору нсоб- 
ходимо поэтому зорко следить за своей работой, чтобы не 
уйти от первоначально взятого движения ни, смягчая его 
вслед за утомленным натурщиком, не потерять установ- 
ленной позы модели. 
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Одновременно с движением необходимо опредс- 
лить в своей этюдной работе и пропорции тела натурщика. 
Необходимо самому, на свой глаз определить рост натур- 
щика и соотношение главных частей его тела: головы по 
отношению ко всему телу, ног по отношению к туловищу, 


длину рук, кистей, ступней, ширину плеч, груди, бедер и пр. 


В остальном порядок работы над этюдом фигуры 
тот же, что и над этюдом головы и бюста. 


Лепка женской фигуры 

До сих пор в работе с живой обнаженной модели 
мы пользовались мужской натурой, так как объемность 
формы и ее пластические изменения гораздо резче, нагляд- 
нее и определеннее выявляются в мужской натуре, чем 
в женской. 

Пластические переходы форм труднее определить 
на женской натуре из-за наличия в женском теле подкож. 
ного жира, даже при хорошо развитой мускулатуре. По- 
этому границы соприкосновения объемов, сглаженных сло- 
ем жира, могут быть настолько незамстны, что не всегда 
их возможно уловить. Эта мягкость перехода от одной 
формы к другой и создает особенную трудность при вы- 
полнении женской фигуры. 

Первая задача — это установка позы натурщицы. 

Выбор позы находится в прямой зависимости от 
характера сложения модели. Натурщица может быть сло- 
жена, как обычно говорят, «женственно» или может иметь 
«мужественнос» телосложение. Высокий рост, широкие вы- 
сокие плечи, узкий таз, высокая широкая грудная клетка, 
крепкие и сильные мышцы рук и ног будут напоминать 
мужскую, крепко сложенную фигуру. Прототипом такой 
фигуры является античная скульптура Афины Паллады — 
женщины-бойца, способной к мужественной самозащите 
и мужественному отпору врагам. 

Другой тип — полная противоположность первому. 
Это — женщина мягкого, легкого телосложения, с сле за- 
метными границами перехода формы к примыкающей дру- 
гой форме. Все мышцы покрыты легким подкожным слоем 
пластичной жировой клетчатки, что еще более придает 
телу эластичность и нежную упругость. Идеальный тип 
подобного женского образа представляют статуи Афро- 
днты (Венеры), из которых наиболее типична статуя «Ве- 
нера Медицейская» 25. 


25 

Афродита -— в греческой мифо- 
логии богиня любви и красоты. 
Согласио мифу возникла из пе- 
иы морской. В Древнем Риме 
отождествлялась с Венерой, пер- 
воначально у древних италий- 
цев — богиней весны (примеча- 
ние Б.Д.Королева). «Венера Ме- 
дицейская» находится в галерес 
Уффици, Флоренция. 


Для нашей новой этюдной работы полезно выбрать 
женскую натуру, наиболее подходящую ко второму ти- 
пу — типу женственному. Поставим се почти в ту же позу, 
в которую ставили натурщика, но без такого напряжения 
в служащей опорой телу правой ноге и в упирающейся в 
бедро левой руке, и вглядимся в пластический строй позы 
модели. Мы не будем повторять весь ход объяснений к за- 
данию и раскрывать снова метод построения фигуры, ко- 
торый остается тем же, что и при лепке мужской фигуры. 


Построив фигуру в общем пластическом характере, с уче- 
том ее индивидуальных пропорций и анатомического строс- 
ния, обратим внимание на женскую голову, лицо и шею 

до линии ключиц. Первое основное отличие женской на- 
туры от мужской заключается в том, что мышцы не вы- 
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деляются у женщин так резко. Наоборот, отдельные мыш- 
цы как бы сливаются в одну общую цельную форму. Осо- 
бенно трудно найти границу между шеей и подбородком, 
переход щеки к челюсти и боковой стороне шеи, а также 
переход к грудной клетке. Все границы так незаметны, 
особенно при мягких движениях, что требуется много вни- 
мания, чтобы понять форму и передать ее без упрощения, 
с той насыщенной мягкой полнотой, которая сообщает 
пластичность женской фигуре. 


Далее большие трудности представляет грудь, бу- 
дет ли она правильной или неправильной формы. Основ- 
ная часть женской груди — грудная железа — настолько 
мягка и подвижна, переходы ее к грудине и ребрам на- 
столько незаметны, что потребустся много наблюдений и 
усидчивости, чтобы правдиво передать их. 

Задача учащихся — выполнить реалистический 
этюд, то ссть передать то, что находится перед ними, что 
они видят своими глазами, без какой бы то ни было идеа- 
лизации, приукрашивания иатуры. Самое главное -— до- 
биться характериой выразительности ие только всей фигу- 
ры и позы натурщицы в целом, но и каждой части фигу- 
ры, каждой отдельной формы поставленной для позиро- 
вания модели, без каких-либо затушевываний и прикрас, 
без нивелировки. Наоборот, надо добиться чтобы и поза, 

н каждая форма тела были выполнены с подчеркиванием 
их индивидуальных особенностей, независимо от того, кра- 
сивы они или некрасивы, приятны или даже неприятны, 

Всякие нарочитые обобщения, затушевывания, 
предпочтения, может быть, и будут иметь место в даль- 
нейшем, может быть, и потребуется их применить в каких- 
либо случаях или поставленных для себя специальных за- 
дачах, но в период учения самое главное — научиться 
«брать» натуру такой, какая она ссть, как се видишь. 

Вернемся к нашему этюду. Небольшой наклон 
тела, опирающегося на правую ногу, при освобожденной 
слегка согнутой в колене левой ноге четко разделит торс 
по линии талии и определит две сго части: верхнюю, с 
грудной клеткой в своей осиове, и нижнюю — с тазобед- 
ренной. В основе той н другой части лежат разнохарак- 
терные формы, которые будут вызывать стремление объеди- 
нить их в конструктивное целое. 


Выявление конструктивной связи отдельных форм 
в данном случае будет заключаться в передаче чисто ве- 
сового давления верхней части торса на нижнюю, в связи 
с чем необходимо будет показать соответственно проис- 
шедшие изменения в формах обеих частей торса. Мышцы 
торса со стороны сгиба и наклона его грудной части не- 
сут активную работу, оттягивая торс в свою сторону. От 
напряжения мышцы сокращаются и одновременно утол- 
щаются, а вместе с ними утолщастся и Жировая клетчат- 
ка. Это вызывает образование кожных складок, подчер- 
кивает объем торса и его очертания, делает сго как бы 
изнутри выпяченным, набухшим и напряженным. Такое 
состояние мышц позволяет учащемуся очень ясно видеть 
выявившуюся пластическую форму и четко определять ее 
надлежащими гранями. С другой (противоположной на- 
пряженной) стороны торса мышцы расслабляются, растя- 
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гиваются и утоньшаются, но не полностью, а в той мере, 
в какой напрягаются и утолщаются мышцы со стороны 
сгиба. 

В женском теле подкожный жировой слой спо- 
собствуст в данном случас как бы обобщению форм всей 
той части торса, где мышцы находятся в расслабленном 
состоянии, и превращению ес в единую пластичную свос- 
образную форму, резко контрастирующую с формой про- 
тивоположной стороны. 

Мы так подробно разбираем пластические измс- 
нения форм женского тела потому, что на Женской нату- 
ре легче понять особенности пластики тела человека. 

Подобный анализ необходимо проводить всегда 
в работе с женской модели, выполняя как целую фигуру, 
так и любую сс часть. 

Итак, мы видим, что лепка женской фигуры пред- 
ставляет большие трудности. Очень часто, чтобы избежать 
их, пластическую лепку подменяют на практике более илн 
менее точной передачей мышц. Такос натуралистическое 
понимание задач скульптуры сводит се на положение ана- 
томического слепка или муляжа. Только пластическое: со- 
четание и сопряжение форм, когда каждая форма в пол- 
ной гармонии или в соподчинении с примыкающей к ней 
формой составляет с ней нечто целое, закономерно слив- 
шееся воедино, можно считать скульптурным произведс- 
нием. Анатомо-натуралистический подход к изучению мо- 
дели дается, конечно, гораздо легче, но он несет в себе 
зловредные зерна дилетантизма и ведет лишь к однобокой 
«грамотности». Последняя не заключает в себе понимания 
основ скульптуры, а ограничивается лишь составлением 
анатомического муляжа. 


"Лепка старческой фигуры 

Лепка обнаженной старческой фигуры в тех слу- 
чаях, когда модель худощава и, следовательно, тело се 
не имеет почти никакой подкожной жировой прокладки, 
может быть очень полезна для изучения анатомии ни по- 
нимания роли костяка. Особенно она полезна для тех, кто 
по какнм-либо причинам не проходил курса анатомичс- 
ских слепков. Правда, отрешиться полностью от живых 
пластических форм и видеть в них только анатомическую 
систему не только не легко, но просто невозможно. 

Впечатления от пластических фигур, объединенных 
по своим особым законам, нельзя игнорировать. У нас в 
этом отношении имеются убедительные примеры. Как из- 
вестно, до нас дошли приписываемые Микеланджело не- 
большие статуэтки. Одна из них представляет сидящую 
мужскую фигуру, но как бы без кожного покрова, а толь- 
ко с очень подробно, до малейших частностей, пролеплен- 
ной мускулатурой и костяком черепа, грудной клетки, таза 
и конечностей. Общая пропорциональность взаимоотношс- 
ний частей фигуры, общая высота фигуры и все нормы 
и принципы пластической скульптуры в статуэтке выра- 
жены с большой отчетливостью. В то же время статуэт- 
ка — не этюд с натуры, так как с нее «снят» кожный по- 
кров. Но, видимо, автор полностью подчинял здесь ана- 
томию задачам и принципам скульптуры как пластичс- 


26 
Скульптура храма Зевса в Олим- 
пни (470—456 до н. э.) хранится 
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ского искусства, стремился и в анатомическую фигуру 
вложить свое понимание пластики форм. 

Приступая к лепке старческой фигуры, прежде 
всего вглядываемся в сс пропорции и замкнутые объемы, 
отмечаем их взаимосвязь и возникающие изменения фор- 
мы. Одиовременно штудирусм и анатомию, воспользовав- 
шись тем, что на старческом теле отдельные мышцы от- 
четливо обрисовываются под кожей, так же как и «костяк», 
то ссть скелет. Нам необходимо отметить те пластические 
особенности фигуры человека, которые вызываются воз- 
растом (в данном случае старческим),— прежде всего нс- 
четкость мышечных передач, волевого импульса, мышеч- 
ного толчка. Мышцы натягиваются дрябло и неустойчиво 
отражают волевое стремление. Эти особенности присущи 
и отдельным частям головы и лица, н строению рук, ла- 
доней и пальцев. Нам важно понять характер возрастных 
изменений, чтобы усвоить принцип построения фигуры ста- 
рика в целом. Старческий облик, конечно, так же разно- 
образен в своих индивидуальных особенностях, как и лю- 
бая другая натура. Наша задача понять и построить имен- 
но данную фигуру со всеми се индивидуальными чертами. 

Вглядимся в голову стоящего перед нами старика. 
Форма черепа и сго индивидуальные черты должны при- 
влскать наше внимание. Размер и объем затылочной ко- 
сти, выпуклость или прижатость теменной кости, лобные 
бугры, подглазные и бровные бугры особенно важны для 
характеристики лица. Кроме того, чрезвычайно важно уло- 
вить и запечатлеть скуловые выпуклостн и четко очерчен- 
ные углы челюстных костей и их привязки к черепу, а 
также общий характер головы и ес лицевой части. 

В этом отношении очень интересна античная го- 
лова Гомера. При всех морщинах, избороздивших стар- 
ческое лицо, легко разобраться в построении головы, ко- 
торое положил в основу своей работы греческий скульптор. 
Очень четко и в то же время мягко очерчены глаза, скулы 
и впалые щеки старца. Все части лица разобраны как пла- 
стические элементы единого скульптурного комплекса, 
что служит примером строго синтетического мышления 
скульптора. 

Примером такого же крепкого единства может 
служить фигура сидящего старца с восточного фронтона 
храма в Олимпии 26. Все членения головы, шеи, обнажен- 
ной грудной клетки, прикрытой бедренной части и ног выпол- 
нены с нсключительным чувством меры и целостности. 


в Археологическом музее в Олим- Пример такой трактовки скульптуры должен по- 
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мочь анализу и усвоению принципов передачи старческой 
фигуры в выразительных скульптурных формах. 


Глава У 
Скульптурный портрет 
Основы работы над портретом 
Портрет ?7 является одним из’ самых трудных ви- 
лов скульптуры, поэтому работа над ним уже требует из- 


Е.И. Семья Королевых, с. 235—237. вестных профессиональных навыков. Выполнение головы 


или бюста живой модели служит как бы преддверием к 
работе над портретом. Этюд-бюст ограничен в своих за- 
дачах достижением сходства с формами модели и анато- 


Б.Д.Королев 172 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


мической грамотностью: При выполнении портрета вознн- 
кают более обширные и глубокие художественные проб- 
лемы. Разнообразие оттенков, которые можно положить 

в основу решения портрета, может вызвать более широкий 
комплекс самостоятельных подходов к нему, чем любая 
компознционная тема. 

Работа над портретом требует не только напря- 
женного внимания к внешней, физической форме портрс- 
тнруемого, но н проникновения в его духовный мнр, выяв- 
ления его психологических черт, инднвидуального характе- 
ра, запечатленного на лице. Таким образом, основной зада- 
чей портрета является характернстика лнчностн человека. 

Вся сила портрета в правднвости воссоздания ду- 
ховного, внутреннего облика портретирусмого, но эту 
правднвость часто подменяют точным, но сухим «прото- 
колом». Поэтому, приступая к практической работе, необ- 
ходнмо прежде всего ясно осознать разницу между зада- 
чами портрета и этюда с натуры. 

На первый взгляд кажется, что, собственно, и нет 
никакой разницы: то и другое выполняется с позирующей 
моделн, но это только кажущаяся общность, внешняя тож- 
дественность. Помимо передачи общего сходства, внеш- 
ностн натуры, в портрете нужно подчеркнуть индивиду- 
альные психологическне черты человека, его внутренний 
мир, его внутренние качества. 

Композиция портрета должна способствовать нан- 
вернейшему и наиболее полному раскрытию внутренней 
сущностн портретируемого. В процессе создания портрета 
композиция является комплексом всех его элементов, воз- 
действующих на зрителя на равноправных началах. Ха- 
рактеристика черт лица и объема всей головы, сс «насад- 
ка» на шейный отрезок позвоночника и на грудную клет- 
ку, то или другое положение головы и плеч по отношению 
к вертнкальной оси туловища, наконсц, характер фактур- 
ной обработки самой поверхности в соответствии с исполь- 
зуемым материалом — все это составляет нераздельное цс- 
лое, с той или другой степенью гармонии соединяющее 
между собой отдельные элементы скульптурного произ- 
ведения. 


Конечно, все ранее приведенные указания, относя- 
щиеся к выполнению бюста, полуфигуры и фигуры, оста- 
ются в силе и для решения портретных задач. Углубленная 
работа над портретом, будет ли он решен в виде блоста, 
поясного портрета или в размер всей фигуры, потребует 
много композиционных подготовительных этюдов и набро- 
сков с натуры. Этот мстод, настолько важный, что без 
него невозможно основательно выполнить ни портрет, ни 
композицию, заключается в том, чтобы в порядке предва- 
рительной работы сделать несколько быстрых набросков 
с натурщика в установленной позе. Быстрота наблюдения 
постепенно разовьется, благодаря чему можно будет всег- 
да уловить позу, движение н характерные черты позирую- 
щей модели. Работая над портретом, нельзя забывать, что 
не только лицо, голова, но и все части тела у каждого че- 
ловека неповторимы и они должны быть также увидены 
скульптором и отображены в портрете со всеми них индн- 
видуальными особенностями. 
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Портрет по фотоматериалам 

Довольно часто скульптору приходится работать 
над портретным бюстом или фигурой по фотоматериалу. 
Эта кропотливая работа требуст совокупности многих 
приемов. При изучении материала скульптор не может 
полагаться на один какой-либо фотоснимок. Ему необхо- 
димо иметь ряд фотографий в разных поворотах, чтобы 
ясно представить фигуру’ в объеме, пространственном 
расположении се частей с различных точек зрения. Изу- 
чение натуры по фотоматериалу требует терпения и вы- 
полнения многочисленных набросков. Черты каждой сто- 
роны и части лица и всей головы усложняются теми или 
другими се поворотами. Еще большие трудности созда- 
ются при выполнении полуфигуры и всей фигуры порт- 
ретирусмого. 

Конечно, можно облегчить себе работу, подыскав 
подходящего натурщика, но к этому необходимо подхо- 
дить очень осторожно. Часто случалось так, что, казалось, 
была найдена подходящая натура и скульптор старался 
полностью передать все ее черты и особенности. Но эти 
индизидуальные черты и особеиности избранного натур- 
щика, внешне похожие на черты оригинала, отражали сов- 
сем другую душу человека, совсем иной интеллектуальный 
мир и совсем иную психику. Было немало примеров того, 
что портрет, сделанный не с оригинала, а с другой нату- 
ры, производил настолько фальшивое впечатление, что 
скульптура становилась почти карикатурной. Этого 0с9- 
бенно надо бояться в подобной работе, и поэтому наи- 
больший труд следуст положить на изучение фотоматс- 
риалов. Только многолетняя практика выполнения пред- 
варительных эскизов и набросков создаст твердую базу 
для создания портретной скульптуры по фотоматериалу. 


Глава \1 
Рельеф? 
а нео Оли Рельефом, как известно, называется всякое вы- 
Кована © сокращениями (Худож.  ПУКлое изображение на ровной или ровно изогнутой пло- 
ник, 1977, № 1, с. 61--62). скости. Рельеф может иметь почти полный объем реаль- 


ного предмета или уменьшенный, как бы сплюснутый 
объем. В первом случае рельеф называют высоким или 
горельефом, во втором — низким или барельефом. 

Степень высоты рельефа может быть бесконечно 
разнообразной — от полной округлости до совсем неболь- 
шой выпуклости, почти слнвающейся с плоскостью фона. 
От степени высоты рельефа зависит метод сего выполнения. 
Горельеф полной высоты выполнястся как обыкновенная 
кругло-объемная скульптура, с той лишь разницей, что 
сдна из сторон горельефа как бы приставлена, прикрепле- 
на к плоскости, вследствие чего такой горельеф можно 
обозревать не со всех сторон, не в полной окружности, 

а до половины окружности, то ссть до 180°. Горельефная 
скульптура полной высоты в соотношении своих объемов 
не меняется, а сохраняст те же отношения, как и в круг- 
лой скульптуре. Но как только высота рельефа будет 
уменьшена по отношению к реальному объему, хотя бы 
незначительно, так тотчас нужно переходить к иному мс- 
тоду выполнения скульптуры. 
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Что значит уменьшить реальный объем, не нзме- 
няя его контура? Это значит сжать все объемные пло- 
скостн, перпендикулярные к плоскости фона, на которую 
накладывается‘ рельеф, или имеющие направление под 
тем или иным углом к фону. Следовательно, все плоско- 
сти, ограничивающие объемную форму, перпендикулярные 
или косые по отношению к плоскости фона, подлежат рав- 
номерному сокращению в той степени, на какую уменьша- 
ется высота или глубина реального предмета. Плоскости 
же, ограничивающие объемную форму параллельно пло- 
скости фона, на которую наносится рельеф, остаются без 
изменения. 

Теоретически это очень ясно и просто, практически 
этот метод в применении к неодушевленным предметам 
также не представляет большой трудности, ибо плоскости, 
определяющие объемную форму неодушевленных предме- 
тов, четки в своих границах и в своих соприкосновениях 
с соседними плоскостями. 

При сокращении объемных плоскостей, ограничн- 
вающих формы живой природы, особенно тела человека, 
выполнение рельефа представляет значительно большие 
трудности, так как в живой, органической природе нет 
плоскостей, четко и геометрически точно соприкасающихся 
между собой; поэтому найти их бесконечно разнообразные 
углы отклонения от основной параллельной плоскости 
можно лишь при исключительном вниманин и учете всех 
компонентов формы. 

Таким образом, рельеф по своим изобразительным 
возможностям приближастся к живописной картине, объ- 
ектом для рельсфного изображения на плоскости может 
служить человек, природа, натюрморт, живые букеты 
цветов, площадь с перспективным расположением окайм- 
ляющих ее зданий и интерьеры со всеми деталямн, с их 
самой тонкой узорчатой дскоративностью. 

Народы всех времен пользовались рельефами для 
изображения природы, животных, быта н жизни людей. 
Но строго перспективный рельеф был достижением эпохи 
Возрождения, после открытия и определения законов зри- 
тельной перспективы. В наше время рельеф больше всего 
применяется как архнтектурно-декоративная деталь сна- 
ружн здания или на виутрениих стенах сооружений об- 
щественного значения. В портретном жанре рельеф также 
имеет большое распространение, особенно в медальерном 
искусстве. 


Лепка барельефа с живой натуры 

При лепке барельефа руководствуются в постановке 
модели иными соображениями, чем для круглой скульпту- 
ры. Как мы уже говорили, всякий рельеф, в противопо- 
ложность круглой скульптуре, может быть осмотрен ие 
со всех точек зрения, а только до половины окружности. 
Ввиду этого позы модели можно выбирать без всяких ог- 
раничений, которые неизбежны для круглой скульптуры: 
в данном случае отсутствует необходимость установки кар- 
каса — не приходится бояться, что слишком выдвинутые 
конечности или излишие согнутый торс усложнят соору- 
жение каркаса. 
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Особенно свободно можно выбирать позу модели 
для барельефа, в котором все или почти все точки скуль- 
птурного нзображения сопрнкасаются со служащей фоном 
плоскостью, поэтому всякая забота об укрепленин высту- 
пающих частей скульптуры отпадает. Остается только не- 
обходимость укрепления на доске слоя глины, на который 
наносится нзображение. Если этот слой глины не укрепить, 
он может сползти, когда доска будет укреплена почти в 
вертикальном положенин на верхней крышке станка нли 
на мольберте. Глину укрепляют, набивая на доску горн- 
зонтальные деревянные планочки 79. 

с ь р Итак, мы имеем возможность установнть натуру 
„м. текст н иллюстрации в кни- - ь 
те Э.Тантери (с. 91-103). для барельефа, пользуясь той же свободой, как и прн 
установке натуры для рисунка. Единственным ограниче- 
ннем будет форма плоскости, на которую наносится ба- 
рельеф. При установке натуры мы будем искать такую 
позу модели, чтобы при нанесении рельефа последний 
гармонично заполнил всю плоскость доски, круглой ли, 
продолговатой или квадратной. 

Прнступая к работе, мы наносим на глнняную по- 
верхность доски острым концом стеки обобщенный контур 
модели, причем направляем свон усилия так же, как в 
рисунке, на то, чтобы этот контур не пассивно повторял 
очертания модели, а был результатом построения ес форм 
после проведенного нами надлежащего анализа натуры, 
как в круглой скульптуре. С этой целью мы ищем точки 
опоры фигуры, ту же сопряженность ее отдельных частей 
и их пропорциональные взаимоотношения — единство це- 
лого. Затем в нашем обобщенном рисунке, нанесенном на 
глиняный фон, стараемся, детализируя все формы, придать 
им характерные, особенные черты. 


При этом не надо забывать отходить от своего 
станка, чтобы проверять на расстоянии цельность и слажен- 
ность, сходство и выразнтельность выполняемого рнсунка. 

После вннмательной проверки рисунка приступим 
к накладке рельефа. Целесообразнее всего начинать на- 
кладывать глину с наиболее приблнженной к работающе- 
му точки натуры. Накладывая глину для заполнения са- 
мой высокой части барельефа, мы тем самым определяем 
степень наибольшей сго высоты, которую мы ие должны 
уже нарушать в процессе работы. 


В дальнейшем мы должны помнить, что все пло- 
скости натуры, перпендикулярные к плоскости, на кото- 
рую наноснтся рельеф, имеют наибольшее сокращение, па- 
раллельные же плоскости не имеют сокращения, косые 
плоскости сокращаются в зависимости от величины угла 
их наклона к плоскости фона. Косые плоскости сокраща- 
ются тем сильнее, чем больше угол наклона. 

Выполняющему рельеф необходимо особенно вни- 
мательно относиться ко всем изгибам, чуть заметным пе- 
реходам формы с плоскости, параллельной доске, к тому 
или иному наклону. Нужно понемногу привыкать нащу- 
пывать глазом грани переходов плоскости от параллель- 
ного фону направления к наклону, углы которого опреде- 
ляются обобщением кривых натуры до воображаемой пря- 
мой, наиболее точно приблнжающейся к кривой плоскости, 
будь она выпуклая или вогнутая. 
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Пристальносе наблюдение форм натуры, их измс- 
нений и сокращений, зависящих от точки зрения, послужит 
руководством для верного решения. Для изучения рельефа 
разной высоты было бы очень поучительно сделать не- 
сколько копий с частей фриза Парфенона, метоп того же 
храма. 

Разберемся в способе построения одной из частей 
восточного фриза, изображающего процессию дев 39, Это 


30 эельсф средней высоты, в котором ‹и те 
Фиднй и его школа. Восточный у ф сред ь Е А а 
фриз Парфенона «Девушки». участниц процессии подвержены рельсфному сокращению. 
а, до н. э. Мрамор. Лувр. Все пространство, начиная от плоскости стены и до наи- 


высшей точки рельефа, как бы мысленно разделено на нс- 
сколько планов. На плоскости каждого плана помещены 
высшие точки тех частей фигур, которые соответствуют 

данному плану. 

Так как все фигуры по отношению к фону нахо- 

дятся в профильном или почти профильном положении, 

то на самом высоком плане оказываются руки фигур, мяг- 

ко опущенные или согнутые в локтях. Эти руки выполнены 

в надлежащих сокращениях своих перпендикулярных к 

фону плоскостей. Второй план — бок всей фигуры и со- 

ответствующая нога. Наконец, третий план —- вторая по- 

ловнна фнгуры, непосредственно прикасающаяся к пло- 

скости, также в соответствующем сокращении. Общее 

сокращение фигур, вероятно, достигло одной трети нату- 

рального объема фигуры. Все сокращения выполнены с 

таким точным чувством меры, что у зрителя при взгляде 

на рельефы не может возникнуть никаких сомнений в сс- 

тественности, пластической мягкости и ритмичности мед- 

ленно движущейся процессии. 

В противоположность спокойствию восточного фрн- 
за, на западном мы видим стремительное движение ка- 
валькады всадников 3'. Сохраняя ту же высотность рельс- 


31 фа, скульптор должен был прибегнуть к некоторым нару- 
Фидий и его школа. Западиый Е й РИ КОХ 
фриз Парфенома «Всадники». шениям точности его плановых наслоений, ввиду слишко: 
447—438 де и. э. Мрамор. Брн- большой разницы в размерах объемов лошадей и всадни- 


й й, Лондон. „ 
ТАИСВИ Муза Е ков. Передавая с исключительной живостью и естествен- 


ностью движение скачущих лошадей, напряженность их 
мышц, спокойствие и уверенность всадников, скульптор 
несколько уменьшил размер лошадей, чтобы придать ком- 
пактность и цельность всей композиции. Больше того — 
чтобы усилить впечатление от всей группы, он вынужден 
был нарушить последовательность чередования планов, 
доведя некоторые из более высоких точек рельефа фигуры 
сидящего всадника до уровня высших точек корпуса ло- 
шади, что не соответствует действительности. К такому 
же приему скульптор должен был прибегнуть, когда в 
композицин фриза голова и передняя часть туловища ло- 
шади заслонили собой круп и задние ноги другой, впередн 
скачущей лошади. 

Нужно было создать впечатление полной естсст- 
венности глубинных планов и последовательности их на- 
слоений и в то же время передать множественность и стре- 
мительность движений фигур в растянутой по одной линии 
композиции н в рельефе равной высотности. Греческому 
скульптору удалось этого достигнуть с непревзойденным 
мастерством. Он всесторонне проанализировал пластиче- 


32 


Пергамский фриз украшал ал- 
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скую форму и ее изменения под влиянием сокращений в 
зависимости от высоты рельефа, размеров плоскости и ма- 
териала (в данном случае — мрамора) и неразрывно: свя- 
зал все элементы формы с темой, с изображаемым дей- 
СТвИСм. 

Мы рассмотрели построение рельефа средней вы- 
соты. На том же принципе строятся все другие виды 
рельефов. Принцип остается во всех случаях тот же. Фор- 
ма плоскости, на которую должен быть нанесен рельеф, 
находится в полной зависимости от украшасмого релье- 
фом архитектурного ансамбля. Архитектурно-скульптурные 
рельефы могут доходить до почти полной объемности форм, 
как мы можем наблюдать в Пергамском фризе 32, на ко- 
тором изображена гибель гигантов, прогиевивших олим- 


тарь Зевса. воздвигнутый на пийских богов. Фигуры богов и гигантов представлены 
вершине холма древнегреческого — в большинстве в полном объеме человеческих тел, только 
города Пергама во 11 в. до н. э. 

Ныне этот помятник находится некоторые части тел, крылья, щиты, складки одежды да- 


в Государственных музеях в ны в низком рельефе, порой доходящем почти до контур- 


Берлине (примечание Б.Д.Коро- 


леза). 


ной обрисовки. 

Но так как весь горельеф в целом выполнен в 
строгой постепениости снижения его высоты — от самой 
выступающей точки до самой низкой, почтн прилегающей 
к фону, то пластическое единство форм и полнота пере- 
дачи движення достигнуты в высшей мере. Анализ релье- 
фов греческой классики убеждает нас в том, что только 
благодаря глубокому изучению законов изменения формы 
в приложении к рельефу разной высоты античные скуль- 
пторы с таким совершенством передают многообразное 
движение тел, достигнув полной реалистичности общей 
картины. Эти закономерности следует учитывать, выпол- 
няя рельеф с живой натуры. 


На нашем мольберте доска продолговатой формы. 
На эту плоскость нам предстоит нанести рельеф, разме- 
ром приблизительно в 1/3 натуральной величины. Позу 
натурщика мы будем выбирать, исходя низ поставленной 
задачи. На прямоугольной продолговатой доске нужно 
разместить рельеф фигуры стоящего натурщика (высота 
рельефа должна быть в две трети живой натуры). Мы хо- 
тим найти для натурщика не случайную, а закономерную 
позу, которая позволит равномерно разместить изобра- 
жение фигуры на данной продолговатой плоскости. Для 
наглядностн мы ставим позади натурщика плоский фон 
соответствующего формата или очерчиваем соответствую- 
щую рамку. При следующих, повторных, выполнениях 
рельефа мы уже не будем ставить никакого фона, а просто 
вообразим себе фон в положении, перпендикулярном лучу 
нашего зрения. 


Натурщика мы поставим в трехчетвертном пово- 
роте, с выдвинутой вперед правой ногой, немного согнутой 
в колене, и с иемного оттянутой назад левой ногой, бла- 
годаря чему натурщик примет позу шагающего человека. 
Правую руку натурщика выдвинем немного вперед, слегка 
согнув ее в локте, левую — отведем назад. Такая поза на- 
поминает медленно идущего человека. После этих приго- 
товлений намочим доску холодной водой, на нее нанесем 
совсем тонкий слой глины, на котором н сделаем острым 
концом стеки рисунок с натурщика. 
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33 
См. рисунок в кн. 


И.В. Указ. соч., с. 


Так как мы хотим выполнить выпуклый рельеф, 
где каждая форма, хотя и будет сокращена на одну треть 
своего объема, но все-таки достаточно сохранит объем- 
ность, мы не можем удовлетвориться обычным контурным 
рисунком. Нам необходимо делать пометки с указанием 
направления наслоения каждой формы. Окончив рисунок 
и проверив возможно тщательнее точность соотношения 
всех его частей, можно приступить к наложению глины. 
Предварительно нужно набить крестики из проволоки в 
местах, где глина будет лежать наиболее толстым слоем, 

и деревянные небольшие планочки там, где предполага- 

ется тонкий слой глины 33. Накладывать глину следует 

К : постепенно, заполняя ею слой за слоем очерченные пло- 
: Крестовский 

17. скости. 

Как уже было сказано, все плоскости, располо- 
женные параллельно доске, на которую будет наноситься 
рельеф, сохраняются неизменнымн в свонх граннцах. Глу- 
бина ннжележащей плоскостн сокращается на одну треть 
в соответствии с прннятым уменьшеннем натуры. Конечио, 
при построенин рельефа по этой условной схеме, рельеф 
должен получиться схематнчным, но схематнзм легко уст- 
раннть, смягчая легкой прокладкой глины резкость граннц 
очерченной поверхности. 


Проанализируем последовательное наслоение рав- 
номерно сокращаемых объемных форм. Понятно, что при 
сокращении на одну треть в глубинном направлеини, фор- 
ма как бы сплющивается и становится более плоской. Но 
при этом не затрагиваются ни ее поверхности сверху, ни 
поверхности с боков, благодаря чему становится возмож- 
ным, даже при произведенном сокращении, сохранить пол- 
ностью все мягкие нюансы переходов от одной границы 
формы к другой. Такая нюанснровка делает скульптуру ху- 
дожественной. Вот почему античная скульптура дает образ- 
цы, по которым надо учиться. 


Вглядываясь в стоящего натурщика и мысленно 
разделяя его тело на планы рельефа, руководствуясь при 
этом расстоянием от ближайшей точки, скульптор уклады- 
вает глину, план за планом воспроизводя в рамках очер- 
ченного рисунка пластические объемы стоящего перед ним 
натурщика, проводя все надлежащие сокращения рельефа 
по всем отрезкам частей фигуры. Указанные принципы по- 
строения рельефа должны служить руководством не только 
для выполнения фигуры в целом, но и для построения 
рельефа всех отдельных частей фигуры и головы. Все ука- 
занные выше требования к построению пластической формы 
должны быть учтены при построении рельефа и послужить 
руководством в самостоятельной работе. 

Приемы построения рельефа очень схожи с приема- 
ми построения рисунка, задачей которого также является 
выявление объемиой формы на плоскости листа. 

По этому поводу следует привести высказывания 
И.Е.Репина, учившегося у известного педагога П.П.Чистя- 
кова. По словам Репина, чистяковская система построения 
головы в рисунке заключалась «<...> в перспективе плос- 
костей головы. Встречаясь на черепе, эти плоскости, то есть 
границы этих плоскостей, образовывали сеть на всей голове, 
что и составляло главную основу рисунка головы. Особенно 
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интересной получалась перспектива встреч этих плоскостей: 

дробясь и разбиваясь иа разные деталн головы, плоскости 

совершенно правнльно определяли велнчину деталей до 

мельчайшнх плоскостей, н голова получала верный каркас 

во всех возвышенностях и углублениях целой головы. Она 

получалась стройная и рельефная. При этом торжествовало 

правнло, что рельеф завнсит не только от тушевки, во что 

так верят все начннающие, а от лнний этнх правильно по- 

строенных основаннй. Перспектнва всякой деталн от верного 

основання необыкновенно математическн стронт весь ан- 

самбль головы. И даже странно вндеть, как голые лнннн 

неумолнмо лезут вперед, если они поставлены на свое 

место» 34. 
34 | Замечательные высказывання Репина подтверждают 
и рн обоснованне построення скульптурного рельефа. Они иск- 
и педагог. М., 1953, с. 133. лючительно ценны для понимания пластнческой стороны 

этого построения. 
Следует помнить только, что Репнн, будучи жнво- 

писцем, понимает рельеф как плоскость, отделенную от 

встречной плоскостн тоном. Для скульптора же рельеф — 

объем, произвольно сокращенный до установленного разме- 

ра. И греческие скульпторы н наши русские художники в 

построении рельефа н рнсунка нсходилн из одного прннципа: 

познать объемную форму н ее изменения. 


Глава УН 
Композиция 


Задачи работы над композицией скульптуры 

Для развития в себе способности к самостоятельно- 
му творчеству необходимо непрерывно работать над ком- 
позицией. Компоновать — значит слагать, в скульптуре 
это — располагать две или несколько фигур в их пластиче- 
ских взанмоотношениях в пространстве илн на плоскости 
(рельеф). Фигуры должны быть связаны друг с другом так, 
чтобы каждая часть одной фнгуры находнла рнтмический 
отклик в части другой фигуры и все они составилн бы 
одно целое. 

Прежде всего прн построении композицин должно 
быть найдено правильное соотношение формы н содержа- 
ния. Поиски решения формы не должны заслонять задач 
выражения идейного замысла и, наоборот, в решенни идей- 
ного замысла нельзя пренебрегать формой, так как тема- 
тическое содержанне композиции не может быть полностью 
воплощено в недоразвитых, невыразительных, не соответст- 
вующих ему формах. Поэтому чрезвычайно важно, чтобы 
в работе над композицией была прежде всего четко усвоена 
выбранная тема, чтобы самая суть ее была глубоко про- 
чувствована, проанализнрована н понята скульптором на- 
столько, чтобы действующее лицо нлн лица были полностью 
обрисованы в своих характерах н ясны в своих типичес- 
ких чертах. 

С другой стороны, это не означает, что когда будет 
достигнуто внутрн себя понимание темы, то как бы сама 
собой придет н форма ее воплощения в пластическом образе. 
Никоим образом! Наоборот, с этого момента и начинаются 
так называемые мукн творчества, так как именно тогда н 
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возникает борьба между мерещащейся совершенной формой 
н практически легче достигаемой слабой, неполновесной, 
малоценной формой. Конечно, единство всех элементов ком- 
позиции достигается не сразу, к нему ведет путь трудный 

и длительный, путь через стадию так называемых замыс- 
лов и эскизов. 

После подготовительного изучения темы у художни- 
ка возникает общий замысел решения композиции, который 
он и спешит претворить в эскизе. Не всегда, конечно, это 
удается с первого раза. Иногда необходимо выполнить ряд 
подготовительных эскизов, чтобы, наконец, достигнуть од- 
ного полиозвучного эскиза. Но что же может помочь успе- 
ху? Наблюдение природы и жизни людей. Это не надо 
понимать так, что художник должен превратиться в иекоего 
фоторепортера, подхватывающего на лету все явления 
жнзни, которые встретятся ему иа пути. Совсем нет. Серьез- 
ная, осиовательная компознцня проявится только в резуль- 
тате длнтельных наблюдений, нмеющих отношение к из- 
бранной теме, многих зарисовок и эскизов, когда не 
мимолетное, эпизодическое явление, а изученный ряд сход- 
ных явлений толкнет к осозианию их закономерностн и 
ляжет в основу образного представления и пластического 
воплощения темы в скульптуре. 

Скульптору всегда надо иметь при себе карманный 
альбом, в который и зарисовывать все, прнковывающее 
вннмание. Карандашные наброскн иужио делать быстро, что- 
бы успеть схватить то или иное движение, позу, наклон 
фигуры и, главное, общие пропорции и характер фнгуры при 
данном положении. Конечио, вначале такне наброски будут 
далекн от идеала и часто будут вызывать чувство неудов- 
летворенности, но первые неудачи не должны препятство- 
вать работе. Со временем эти готовые наброски могут 
помочь при выполнении первых набросков композиции 
в глние. 

Есть два вида работы по композицин: композиция 
на свободную, то есть выбранную самостоятельно тему, н 
композиция на заданную тему, предложенную руководнте- 
лем. В том и другом случае успех работы зависит от про- 
иикновення в содержание данной темы, от методов и путей 
ее раскрытня в пластических формах. Если свободная тема, 
иа которой вы остановились, была вами ранее наблюдена 
в жизии и внутренне прочувствована, это уже является за- 
логом того, что она будет решена просто и в то же время 
четко и правдиво. 


Раскрыть тему в скульптуре — значнт найтн ее об- 
разное пластическое выражение в глине. Чтобы достнчь 
этого, необходимо быть нскрение увлечеиным содержанием 
темы. Увлечение темой будет настоятельно толкать на поис- 
ки для наиболее яркой пластической формы. Решение сво- 
бодной темы не ограничено извне никакимн преградами. 

Во втором случае — при выполиенин композиции на 
заданиую тему — преподаватель обыкновенно ставит уча- 
щемуся известные границы. Ограничения прежде всего ка- 
саются количества фигур: однофигурная, двухфигурная или 
миогофигурная компознция. Затем может быть ограничен 
размер — чаще всего высота компознции, и, наконец, может 
потребоваться выполнение компознцни либо в внде целой 
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фигуры или полуфигуры, либо в форме низкого или высо- 
кого рельефа. Материала эти ограничения обыкновенно не 
касаются, так как материалом для начинающего скульптора 
служат глина или пластилин. 

Первой проверкой склонности к творческой фанта- 
зии, наблюдательности, художественной памяти — к вос- 
произведению по представлению и, наконец, к образному 
пластическому воплощению — является самостоятельная ком- 
позиция на свободную тему. Здесь каждый может наглядно 
выявить все стороны своих художественных способностей. 
Выбор темы идет от наблюдения жизни, быта и труда лю- 
дей, чтения художественной и исторической литературы и 
пр., но из всех сторон познания самое главное для пласти- 
ческого воплощения — постоянное наблюдение людей, 
положения тела при какой-либо работе, при каких-либо 
действиях. 

Наброски по памяти с наблюденного должны лечь 
в основу эскизов и композиции. Такие наброски нужно 
делать возможно быстрее, из мягкой глины, как и эскиз, 
чтобы время между наблюдением и осуществлением в глине 
по памяти того или иного положения фигуры или группы 
фигур было по возможности наиболее кратким. Ряд таких 
набросков по памяти послужит ценным материалом для: 
композиции. Жизненная правдивость положений фигуры или 
группы, запечатленная в набросках, послужит здоровым и 
крепким основанием для компоновки фигуры и может дать 
толчок к созданию обобщенного образа. 

Когда сладится эскизный набросок композиции, 
можно перейти к следующей стадии, к стадии разработки 
эскиза. Лучше разрабатывать не первоначальный эскиз, а 
начать новый, возможно ближе подходя к первому. При 
таком методе будет полностью сохранен первый эскиз, что 
очень важно для последующей работы, так как первый 
эскиз всегда является наиболее свежим, непосредственным 
и часто очень полно воплощающим замысел. Повторяя эс- 
киз в несколько большем размере, легко будет усмотреть 
ошибки в пропорциях, анатомии и уравновешенности частей 
в общей композиции. 

Существуют подробно и четко разработанные теории 
словесности, цвета, музыкальной гармонии, но теория скульп- 
туры полностью отсутствует. Вследствие такого положения 
скульптору приходится свою практику обосновывать только 
на опыте великих мастеров прошлого, а при искании каких- 
либо новых путей полагаться только на свои мысли и ост- 
рый глаз. 

Работу над композицией на заданную тему, так же 
как и на свободную, нужно начинать с эскизных набросков, 
которые дадут основу композиционного замысла. Они не 
могут его выразить полностью, ио помогут его воплощению 
в пластике. Это самое главное, так как скульптор должен 
свою мысль выразить пластически, своим особым языком, 
отличным от языка других видов искусства. Нет и не может 
быть ни прописей, ни грамматик для подобной работы. И 
скульптору с ученической поры нужно самостоятельно про- 
кладывать свой нелегкий путь в композиции, побеждать все 
трудности и препятствия в осуществлении своих замыслов. 
Для скульптора — и ученика, и зрелого художника — неиз- 
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бежны беспрерывные искания. Овладение формой, преодо- 
ление материала, возможность выразить свои мысли в одно- 
родном и одноцветном материале, в котором нельзя отобра- 
зить натуру в полной мере, — все эти трудности с особенной 
силой выступают, когда молодой скульптор впервые должен 
разобраться в невероятно большом числе вопросов и задач, 
поставленных композицией. 

Одна из основных задач скульптурной композиции — 
ее уравновешенность. Но что нужно понимать под этим 
термином? Самое простейшее равновесие частей — это дву- 
сторонняя симметрия, когда каждая сторона не только на 
плоскости, но и в объеме повторяет себя. Но такая упро- 
щенная уравновешенность никоим образом недостаточна для 
художественного произведения. Композиция круглой скульп- 
туры требует уравновешенности в ином смысле. Так, иногда 
согнутая рука потребует выдвижения ноги или выдвинутая 
нога может потребовать жеста руки, причем неизвестно 
какой: противоположной или с той же стороны. Все эти 
моменты усложняются тем, что скульптору нужно решать 
свою композицию со всех точек зрения, не как живописцу, 
который показывает ее только с одной точки зрения. 

Скульптор не повторяет натуру, а строит ее заново 
в каком-то особом, присущем ему понимании. И скульптура, 
и конструкции, и пропорции — все создается скульптором 
по своему индивидуальному замыслу. Все стороны натуры 
собраны и объединены в едином композиционном замысле, 
в единой идейной направленности! 

О простом копировании не может быть и речи. Все 
подчинено волевому замыслу скульптора, все им строго 
спланировано, решено в формах, наиболее отчетливо и рель- 
ефно выражающих идею композиции. Такова задача скульп- 
тора в работе над композицией. 


Монументальная композиция 

Еще с большими трудностями встретится скульптор, 
если ему будет поручено скомпоновать проект памятника. 

Памятник, как правило, ставится на площади, и 
точка зрения на него всегда бывает удалена на значитель- 
ное расстояние. Чем более удалена точка зрения, тем фор- 
мы памятника должны быть более подчеркнуты, чтобы они 
издали не казались искаженными, и тем серьезнее скульп- 
тору надо работать над ними. 


Трудно решить подобную задачу, так как и высота 
постамента, на котором устанавливается статуя, обычно 
превышает средний размер. Чем на большую высоту будет 
поставлена статуя памятннка или архитектурно-декоратив- 
ная статуя (на карнизах домов, на колоннах входов, на 
фронтонах, на фризах), тем больших изменений требуют не 
только общие пропорции фигуры, но даже части лица, рук, 
ног, шеи и пр. Дело в том, что при установке объемного 
скульптурного произведения на высоте, все рельефные вер- 
тикали как бы укорачиваются. Происходит это потому, что 
паходящийся перед вертикалью горизонтальный выпуклый 
рельеф при подъеме начинает частично закрывать верти- 
кельную форму. Скульптору приходится вводить изменения 
в пропорции и даже в обработку форм, чтобы при увеличе- 
нии скульптуры до требуемого размера достичь той меры вы- 
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разительиости, которая ие нарушила бы, ие исказила модель 
при восприятии ее людьми, находящимися на земле. 

Перспектива учит, что для верного впечатления че- 
ловек должен установнть свою точку зрения на обозревае- 
мый предмет на расстоянии, равняющемся вертикальному 
размеру модели, установленной на постамент. Таким обра- 
зом, чтобы увидеть в реальных пропорциях двухметровую 
статую на 10-метровом постаменте, зритель должен отойти 
от нее на 12 метров. 

Понятно, что в городе кроме как на больших пло- 
щадях такой отход невозможен, особенно если скульптура 
помещена на домах современной высоты. И вот скульптор, 
чтобы избежать искажения формы, должен несколько изме- 
нить пропорции и трактовку скульптур сравнительно с 
реальными пропорциями. Скульптор должен всесторонне 
проверять свою работу, начиная с первых ее стаднй, и толь- 
ко после таких проверок приступать к окончательному вы- 
полнению монумента, учитывая при этом высоту уста- 
новки статуи. 

Уже начиная с эскиза, скульптор может проводить 
проверки «на высоту», установив эскиз на высокий поста- 
мент, а точку зрения своего глаза приблизив к подножию 
ностамента. Такое положение будет приблизительно соот- 
ветствовать положению зрителя н должно подсказать нуж- 
ные изменеиня в пропорциях, рельефах форм и их глубин. 

На свой глаз скульптор должен определить передние 
и задние планы находящих друг на друга форм, уменьшение 
задних планов и увеличенне передних. Скульптор должен 
привести все планы в соответствне, которое дает возмож- 
ность зрнтелю воспринять фигуру без искажений, вызван- 
ных высотой установки скульптуры. 

Так же скульптор должен поступать, н выполияя 
рабочую модель статуи (обыкновенно в размере 70 см или 
1 мв высоту). Во второй рабочей модели все части фигу- 
ры уже будут отработаны гораздо точнее, чем в эскизе, 

н проверка второй модели должна проводиться еще тща- 
тельнее, так как недочеты ее выполнения проявляются еще 
разительнее. 

Принципы композиции круглой скульптуры имеют 
коренное отличие от композиции рельефа. Последняя при- 
ближается по принципу решення к композиции в рисунке 
и живописи, которая требует расположения ее на опреде- 
ленного размера плоскости. Перед художником объемное 
тело, но он как бы проектирует это тело на плоскость, 
вкомпоновывая его в плоский прямоугольник листа бума- 
ги или холста. 

Скульптурная же фнгура доступна для обозрения 
со всех сторон. Следовательно, при ее компоновке надо учи- 
тывать пространство, в которое включен данный объем. 
Круглая скульптура как бы помещается в воздушную сфе- 
ру на ограниченном для нее квадрате или прямоугольнике, 
на земле, на постаменте или плинте. Поэтому расположе- 
ние рук, ног, головы, корпуса фигуры компонуется так, 
чтобы можно было осматривать ее со всех сторон, причем 
в любом повороте, с любой точки зрения композиция позы 
должна быть сгармонирована и приведена к единству. 

Если мы считаем крайне вредным для развитня соз- 
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нательного отношения к выполнению этюдных работ пред- 
варительное использование идеальных канонов, то тем бо- 
лее вредно для композиционного построения прибегать к 
тем или иным приемам, кем-либо уже примененным. Но 
скульпторы должны эти каноны, правила и прнемы изучать, 
анализировать и тсм самым обогащать свое понимание н 
значение сложных законов композиции. Эти законы не ос- 
таются для вссх времен и для всех народов в неизменном 
виде. Одни приемы и законы имеют длительное развитие, от 
поколения к поколению, другие — более короткое, но не ме- 
нее значительное и ценное для художественной. культуры. 


Глава УП 

Лепка декоративной скульптуры 

и архитектурных деталей 

Кроме станковой и монументальной существует 
еще декоративная скульптура, предназначенная для оформ- 
ления отдельных зданий и комплексных сооружений. 

Современные усовершенствованные методы строн- 
тельства, такие, как, например, применение в нем зарансе 
подготовленных крупноблочных частей, требуют иных прн- 
емов оформления стен, чем те, которыми пользовались рань- 
ще. Прежде всего самый выбор места для помещения на 
здании тех или других украшений претерпел большие из- 
менения ввиду как высотности зданий, так и изменения 
стиля строительства. Колоннада, широко применявшаяся 
еще в недавнее время, отходнт в прошлое. Она заменена 
гладкими узкими простенками или иногда чисто декоратив- 
ными пилястрами. Небольшие остающиеся пространства 
заполнялись одно время не связаиными между собой еди- 
ной композицией медальонами и розетками или ленточными 
украшениями из растений и цветов. Подобные украшения 
если и вводятся при современном стронтельстве, то очень 
экономно и сдержанно. Большие изменения произошли и в 
прнмененни в архитектуре фигурной скульптуры <...>. 

Рассмотрим каждый вид скульптурно-декоративных 
украшений в отдельности. Во все времена сооружались зда- 
ння как простой, так и очень сложной архитсктуры. Все их 
составные части былн четко определены и по месту своего 
расположения и по своей значимостн. Декоративные детали 
периода расцвета греческой архитсктуры и в последующие 
эпохн стали как бы обязательными. Правда, варианты прн- 
менения этнх деталей были очень разнообразны, но в ос- 
новном первичные элементы декоративного оформлення 
сооружений сохранялись. Мы не будем рассматривать сумму 
этих скульптурных деталей, а упомянем тс из них, которые 
перешли в практику мирового зодчества. 

Почти все здания по фасаду оканчивались карнизом, 
а многоэтажные здания имели даже несколько карннзов. 
Самый верхний карниз, как завершающий, разрабатывался 
особенно тщательно и разносторонне. В верхней сего части, 
под выступом крыши, проходит так называемый гусёк, то 
есть несколько выпуклая гладкая тяга, не имеющая скульп- 
турно-дскоративной обработки. За ней идет условно называ- 
емая на языкс лепщиков порезка — узкая, рельефно об- 
работанная полоска, орнаментированная лепкой. Ниже за 
порезкой следуст довольно широкая, гладко обработанная, 
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ничем не орнаментированная полоса, которая носит название 
пояса. Действительно, она огибает все здание наподобие 
пояса. Еще ниже помещается также опоясывающий все зда- 
ние, орнаментированный «ионик», под ним — узкая полоска 
с правильно чередующимися выпуклостями «бус» и, наконец, 
уже непосредственно примыкающая к стене полоса, орна- 
ментированная довольно сложным рисунком, заключающая 
весь карниз и обходящая вокруг здания. Правда, кроме 
перечисленных нами элементов в состав карниза входили 
иногда и другие детали, но и из того, что мы привели, 
видно, какое большое значение греческие строители при- 
давали карнизу и до какой сложной разработки его дета- 
лей они дошли. 

К наружным украшениям здания относилнсь также 
колонны, применявшиеся в античной архитектуре, как необ- 
ходимая конструктивная деталь. В период Возрождения и 
особенно в период классицизма колонна занимала, главенст- 
вующее место, играя двойную роль: и конструктнвной опо- 
ры перекрытня постройкн н декоратнвной детали, придавав- 
шей зданию величественный вид. В настоящее время колонна 
как архитектурно-конструктнвный элемент прнменяется все 
меньше и меньше. Но при внутреннем оформлении зал, па- 
радных н лестничных входов колонна продолжает играть 
некоторую роль <...>. 

На фасадах зданнй иногда помещают фигуры и 
группы, приближающнеся как по трактовке формы, так и по 
содержанию к уникальной скульптуре. Такая роль, очень 
почетная для скульптуры, в то же время очень ответственна. 
Скульптура в синтезе с архитектурой, конечно, не может 
ограничиться задачами станковой скульптуры. В задачн 
скульптуры как декоративного элемента архитектурного аи- 
самбля входит также уснление основных идей, вложенных 
архитектором в композицию здания. 

Такая двойная роль скульптуры в основном не про- 
тиворечит той роли, которую она исполняла в греческом 
строительстве в эпоху его расцвета. По существу разница 
только в масштабах. Творец скульптуры Парфенона Фиднй 
мог не раздванваться между декоративными и станковыми 
принципами скульптуры благодаря строго ограниченным 
размерам создаваемых им фигур, приближающимся к раз- 
мерам жнвой натуры. Увеличение было незначительно соот- 
ветственно незначительной, с современной точки зрения, 
высоты самого здания. 

В настоящее время высотность зданий нарушила все 
ранее привычные приемы. Высотность и общие размеры 
зданий требуют совершенно новых приемов выполнения де- 
коративных статуй и групп, понуждая скульптора к особым 
решениям как их пропорций, так и общей композиции. На- 
пример, недопустимо на высоте свыше пятидесяти метров 
помещать фигуру, сидящую с согнутыми коленками, ибо 
ноги до колен — первый план — закрывают собой в этом 
случае всю фигуру, пространственно расположенную на 
втором плане <...>. 


Так же сложно и решение рельефов, выполняемых 
для высотных зданий. Уже та небольшая практика, которую 
имели наши скульпторы при выполнении рельефов на вы- 
соте современных многоэтажных зданий, заставляет пере- 
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смотреть прежние принципы его построения, рассчитанного 
на высоту трех-шестиэтажного дома, то есть на высоту 15— 
25 метров от точки зрения находящегося на тротуаре че- 
ловека. Рельеф, так же как н круглая скульптура, претер- 
певает на высоте значительные деформации. Барельеф и 
горельеф изменяются двояко: объемно и в своих очертанн- 
ях. В очертаниях барельеф меняется потому, что на высоте 
деформируются все линейные протяжения, расположенные 
перпендикулярно. Этот перспективный закон сравнительно 
просто решаемый на листе бумаги, очень усложняет выпол- 
нение объемной скульптуры. 

Надо помнить, что пластические объемы, помещен- 
ные на высоте, при низкой точке зрения наблюдателя как 
бы находят друг на друга и потому сокращают длину дан- 
ного объема, тем самым его зрительно утолщая <...>. Но 
в то же время следует знать, что эта деформация не явля- 
ется безусловной. Если зритель находится от объекта на 
расстоянии, приблизительно в два с половиной раза превы- 
шающем высоту объекта, он видит его без деформации, так 
же как если бы перед иим стоял ина столе высокий кувшин. 
Но так зритель может видеть только в том случае, если 
между ним и высотным зданием нет никаких промежуточ- 
ных преград в виде зданий, деревьев и т. п. Такое поло- 
жение возможно только в пустынной равнине. В условиях 
же города между зрителем и высотным домом в лучшем 
случае может лежать широкая улнца, на противоположном 
тротуаре которой зритель будет находиться <...>. 

Только длительная практика с примененнем всевоз- 
можных расчетов при планировке объемов, с учетом влия- 
ния на последние многообразных условий, вызванных вы- 
сотностью зданий, сможет подсказать скульптору правильное 
решение фигурных композиций, устанавливаемых на боль- 
шой высоте <...>. 

В истории декоративной скульптуры есть примеры, 
которые могли бы помочь учесть те трудности, которые 
ставит скульптору высотное здание. Например, в Ленингра- 
де на Дворцовой площади установлена Александровская 
колонна с венчающим ее ангелом 35. Высота колонны свы- 


А ше 45 метров, но зритель снизу не замечает никаких дефор- 
ександровская колонна уста- “ “ 

новлена в 1834 по проекту архи-  Маций в пропорциях фигуры и ее частей. Скульптор спра- 
тектора Аа ИА вился с порученной сму задачей вполне успешио. 

ангела с крестом работы Б.И. 

Орловекога, ЕЕ. И, наконец, одним из существенных залогов успеха 


в декорировании зданий является тесная связь скульптора 
и архитектора, Без иее немыслимо достичь архитектурно- 
пространственного н скульптурно-пластического единства 
равно как крупного строительного ансамбля, так и отдель- 
иго дома. 


Глава 1У 

Формовка скульптуры 

Как мы уже знаем, первым материалом для скульп- 
туриых работ является глина. Высыхая глина не только 
уменьшается в объеме, ио изменяется н приданная ей фор- 
ма, так как ссыхание массы глины идет неравномерно. По- 
этому скульпторы должны были найти и применить такой 
материал, который мог бы легко и точно запечатлеть форму 
и сохранить ее в неизменном состоянии. Таким материалом 
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явился гипс, минерал, по химическому составу -— водная 
сернокислая соль кальция 38. Путем обжига до 180°С и по- 


36 

По вопросу формовки скульпту- 
ры см.: Кепинов Г.И Указ. соч.; 
Мелюков И.Н. Техника скульп- 
турно-формовочных работ в ар- 
хитектуре. М., 1946; Бройдо Д. 
Руководство по гипсовой фор- 
мовке художественной скульпту- 
ры. М.. 1949. Лантери 5. Указ. 
соч.; Одноралов Н.В. Скульпту- 
ра и скульптурные материалы. 
М.. 1982 и др. 


следующего размола алебастра получают гипс модельный 
или скульптурный, который н служит для снимания форм с 
глиняной модели и получения гипсовых отпечатков, более 
или менес точных в зависимости от умения и искусства 
формующего. 

Способ получения гипсовых слепков с глиняных мо- 
делей был известен уже в Древнем Египте и Греции. В на- 
ше время получило очень большое распространение сос- 
тавление музейных коллекций слепков со скульптурных 


произведений, применение гипсовых слепков в художест- 
венной промышленности, в области медицины, в педа- 


гогике и пр. 

Умение обращаться с гипсом скульптору совершенно 
необходимо, так как доверяться формовщику, особенно слу- 
чайному, слишком опасно: неопытные руки могут испортить 
глиняную модель безвозвратно. К тому же скульптору при- 
ходится работать и в таких местах, где нет формовщика. 
Гипсовая формовка глиняной модели является неотделнмой 
частью работы над скульптурой и чем короче промежуток 
временн между обеими ее стадиями, тем лучше. 

Причина этого понятна. Многократные укрывания 
и опрыскивания глины, предохраняющие ее от высыхания и 
деформации, в то же время прнводят к тому, что форма 
мягкой глиняной модели обтнрается и съеживается. Вот по- 
чему нужно после окоичання работы в глине поскорее при- 
ступить к ее формовке. 


Материал, инструменты и приемы формовки 

Гипс должен быть обязательно мелко размолот, 
иметь свойство более или менее медленно затвердевать или 
«схватываться» н обладать макснмальной сухостью. 

Заформовать очень мелкие деталн — например, в 
портретном бюсте глаза (веки, зрачки н т. п.) — так, чтобы 
не повредить их, возможно только гипсом мелкого размола. 
Процесс затвердевания гипса должен быть достаточно мед- 


ленным для того, чтобы можно было успеть отформовать 
или точнее — успеть в первый и самый ответственный раз 
«оплеснуть» разведенным гипсом глиняную модель. Еслн 
гнпс слишком быстро затвердевает, то, оплескивая им глину, 
можно легко испортить затвердевшими кусочками гипса 
мягкие части, особенно мелкие детали модели. 

Перед началом формовки глиняную модель слегка 


37 
См. рисунки в ки.: Мелюков И.Н. 
Указ. соч., с. 15—18. 
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Черновой (черной) формой на- 
зывается такая гипсовая фор- 
ма. которая изготавливается по 
авторской глиняной скульптуре 
и в которой отливается первый 
и единственный гипсовый экзем- 
пляр произведения. После от- 
ливки черная форма при сия- 
тин уничтожается, так как она 
удалястся путем скалывания. 
Черная форма изготавливается 
для того, чтобы при формовке 
не повредить авторской поверх- 
ности скульптуры. 


опрыскивают чистой холодной водой с кисти или из сприн- 
цовки, чтобы глина не втягивала в себя жидкий раствор 
гипса. После этого приготовляют гипсовый раствор. В дере- 
вянный ковш, чашку или ведро (в зависимости от требуе- 
мого количества гипсового раствора), наполненные на две 
трети водой, медленно всыпают гипс, чтобы он постепенно 
образовал горку, которая своей вершиной выступала 

бы из воды. 

Специалисты-формовщикн (форматоры) употребля- 
ют большое количество инструментов разной формы и раз- 
ного размера 37. Одни применяются при оплескивании 
модели жидким разведенным гипсом, другие — при раско- 
лачивании черной формы 38, третьи — при подчистке готового 
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39 


Размер модели для формовки 


гипсового отпечатка и так далее. Но для практической ра- 
боты, наиболее простой и элементарной, необходимо иметь 
только несколько самых основных инструментов. Для раз- 
мешивания сравнительно небольшого колнчества гипса 
употребляется формовочная лопатка, обыкновенно медная. 
Она имеет форму двусторонней ложки, только без углубле- 
ния, причем ложка с одной стороны бывает широкой, а с 
другой — более узкой. Формовочной лопаткой размешивают 
гипс в воде до получения равномерно насыщенного раст- 
вора, которым и покрывают с лопатки глиняную модель. 
Для того чтобы легче отличить гипс формы от гипса от- 
лнвочной модели (см. дальше), воду, в которой разводится 
гипс, немного подкрашивают водяной краской — охрой 
или умброй. 

При формовке рельефа модель сразу «опрыскивают» 
всю целиком жидким слоем гипса; чем больше величина 
модели, тем толще должеи быть слой гипса 39. Надлежащая 
толщина гипсового слоя при съемке формы с глниы целиком 


прн самостоятельной практике или частями определяется при схватываиии модели жид- 

ОНИ скульптора, Е ким гипсом. Если подлежащая формовке модель иевелика, 
лжен Оыть невелик (приме- 

чание Б.Д.Королева). йе приблизительно в половину квадратного метра, то вполне 


возможно оплеснуть ее с первого раза разведенным гипсом 
в количестве не более одного деревянного ковша. Для по- 

лучения полной толщины гипсовой формы после первого 

оплескивания потребуется еще две залнвки гипсом, что не- 

обходимо для того, чтобы форму можно было безбоязиенно 

сиять с глиняной модели. При доброкачествеином гипсе 

форму можно снять через небольшой промежуток времени, 

не более чем через полчаса. 

После съемки форму при помощи кисточкн промы- 
вают холодной водой до полной очнстки ее от приставшей 
глины, и, дав ей немного подсохнуть, смазывают предва- 
рительно заготовленной мазью. Последняя готовится сле- 
дующим образом. Растапливают стеарин в железной каст- 
рюльке на несильном огне, после чего, сняв кастрюльку с 
огня, вливают в нее керосин в количестве, в два-трн раза 
превышающем стеарин, и тщательно размешивают, в ре- 
зультате чего получается полужидкая смесь, или, как ее 
принято называть, «смазь» “0. 


40 

Точка зрения на указанную После этого разводят необходимое колнчество гипса 
технологию определяется ннди- и заливают им форму, не допуская образования воздушных 
вндуальностью скульптора: А.С. 5 
Голубкнна предпочитала иную пузырьков, которые препятствовали бы равномерному по 
и формы (см.: Голубки- крытию гипсом всех излучин и впадин формы. Дав затвер- 
на А.С. Несколько слов.., с. 46: 

А.С.Голубкина. Письма. с 128).  ДеТь залитому в форму гипсу, переходят к скалыванию так 


называсмой черной формы, прикрывающей гипсовый орн- 
гинал. Скалывание производится полуострыми стамесками 

подходящей ширины и деревянным молотком; делается это 

осторожно, чтобы не повредить первую отливку оригиналь- 

ной модели. После окончания околотки черной гипсовой 

формы осматривают освобожденную модель и очищают ее 

от мелких остатков покрывающей ее формы. В случае ка- 

ких-либо царапин или незначительных отколов их осторож- 

но «заправляют» полужидким гипсом, специально для этого 

разведенным. Небольшая подчнстка подходящим, чуть изог- 

нутым инструментом — и первая гипсовая модель с глиня- 

ного оригинала предстает перед нашими глазами в закон- 

ченном виде. 
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Отформовывать самому свои работы легче всего 
научиться на рельефе. Когда будет освоена формовка гип- 
совой модели с глиняного барельефа, работа над формовкой 
глиняного бюста не представит особенных трудностей. Глав- 
ная трудность — понять прием разрезки формы, сделанной 
с круглой скульптуры, на две половины и получить, таким 
образом, как бы две рельефные половины формы. Способ, 
обычно применяемый при формовке круглого бюста, очень 
прост. Глиняный бюст разделяют на две половинки метал- 
лическими, преимущественно жестяными, прямоугольными 
тонкими прокладками, которые втыкают в глину по пред- 
варительно очерченной линии (практичнее, если линия бу- 
дет проходить не точно посредине, а по линии, очерчиваю- 
щей только затылочную часть). После установки металли- 
ческих прокладок разводят гипс н заливают бюст с обеих 
сторон, отмеченных прокладками. И только после оконча- 
ния такой предварительной работы, то есть после выпол- 
нения шва, соединяющего обе половинки бюста, приступа- 
ют к формовке. 

После окончания формовки бюста, которая идет по- 
следовательно — теми же стаднями, что и формовка релье- 
фа, приступают к разъемке двух половинок формы. Для 
этого после изъятия жестяных пластинок шов заливают 
водой, достаточно обильно, чтобы она проникла в простран 
ство между оригиналом и формой и способствовала тем 
самым, как говорят форматоры, «отпотению» гипсовой фор- 
мы от глины. Разъемка гипсовой формы, снятой с круглого 
бюста, конечно, требует больших усилий, чем формы с ба- 
рельефа. Иногда приходится прибегать к более сложным 
инструментам. 


После освобождения обеих половин формы от гли- 
ны, после промывки и смазки форму составляют и крепко 
связывают веревками так, чтобы обе половины точно по 
шву подошли друг к другу. Затем промазывают шов гипсом, 
закрывая самые тонкие щели, и приступают к первой гип- 
совой отлнвке с глиняного орнгинала. Первая отливка — 
самая ответственная, так как всякая порча оригинала — 
порча непоправнмая, исправить оригинал не только форма- 
тор, но и сам автор не в состоянии. Вот почему скульптору, 
приступающему к формовке, необходимо приучить себя к 
самому пунктуальному, точному, до щепетильности аккурат- 
ному отношению ко всем процессам формовки. Часто какой- 
нибудь момент может казаться не очень важным, но упус- 
тить его, не выполнив с полной внимательностью и добро- 
совестностью, очень опасно, так как в последующих стадиях 
этот пропуск или неточность могут повлечь за собой порчу 
всей работы и даже гибель произведения. 


Самый процесс отливки бюста — один из простей- 
щих, если модель небольшого размера, не более натуры. 
Разведенный в ковше гипс наливают в форму, поставив ее 
загипсованной частью на станок. Затем поворачивают фор- 
му (предпочтительно в одну сторону) для того, чтобы рав- 
номерным окатыванием заставить жидкий гипс растекаться 
по форме ровным, одинаковой толщины слоем. Хороший 
гипс быстро застывает, и потому первое, имеющее особенно 
важное значение окатывание нужно производить быстро. 
Необходимо успеть покрыть все места формы, вплоть до 
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самого края, и сровнять гипс инструментом, чтобы отфор- 
мованная скульптура имела ровные и гладко обрезанные 
края, которые будут служить основанием при установке ее 
на станок после расколотки. Двух заливок гипсом будет 
совершенно достаточно для небольшого бюста. 

Нужно прнучиться делать гипсовую формовку тон- 
ким слоем, так как это не только экономно, но и очень 
удобно при перестановке и перевозке гипсовой модели. Кре- 
пость же отформованной скульптуры зависит ие от толщины 
формовочиого слоя, а только от качества гипса. Если оно 
высокое, то даже очень тонкая залнвка может спокойно 
выдержать перестановку и перевозку модели. 

После окончания отливки гипсовый оригинал осво- 
бождают от гипсовой формы. Процесс расколотки также 
требует большой внимательности, так как иначе не избежать 
поврежденнй нли даже откола выступающнх частей модели, 
особенно таких как нос, ухо, а также глаз. Освобожденную 
от формы модель стамеской нли сухой кистью очищают от 
гипсовых кусочков, прнставшнх к ее поверхностн, осторож- 
но поправляют те илн другне мелкне поранения и царапнны. 

Первый гипсовый оттиск носит название авторской 
модели, так как даже если формует не сам автор, то за- 
правкн и нсправления повреждений нсполняет непосредст- 
венно он или же форматор под наблюдением и по указа- 
ниям автора. 

Формовка фнгуры, конечно, гораздо более сложный 
процесс, чем формовка бюста, даже если модель имеет и 
небольшой размер — 60—70 см высоты. Сложность формов- 
ки фигуры главным образом определяется позой последней: 
если поза не компактна, не сжата, если, скажем, отведены 
илн подияты руки и расставлены ногн, то, конечно, модель 
с такой натуры будет представлять большую трудность для 
формовки. Формовка модели с обнаженной натуры (так 
как формовка модели с одетой иатуры представит большие 
затруднения), мужской или женской, стоящей в спокойной 
позе, с опущенными, плотно прижатыми к туловнщу ру- 
ками и ногами, тоже достаточно сжатыми, но как бы де- 
лающими шаг (вследствне чего между нимн образуется 
просвет ниже колеи), и несколько повернутой в сторону 
выдвинутой ноги головой — не представляет особенных 
трудностей. Однако для новичка она все-таки затрудни- 
тельна. 


Прежде всего для формовки подобной фигуры не- 
обходимо подготовить каркас из пруткового железа (же- 
лезного прута), который заформовывается вместе с глн- 
няной моделью для того, чтобы узкая высокая форма не 
переломилась или ие треснула. Нужно приготовнть два 
железных прута толщиной в мизннец, по высоте равных 
фигуре. Кроме того, нужно еще два железных или дере- 
вянных прута размером до плеч. Если фигура в метр вы- 
сотой, необходимо также вложнть прямой каркасный стер- 
жень н в большую часть формы, прикрепив его концы к 
середине формы и после приступить к первому опрыски- 
ванию гипсом осиовиой формы. Этот не толстый укрепитель- 
ный железный стержень или прут обмазывают лаком, чтобы 
избежать ржавчины, которая легко переходит на гипсовую 
отливку и портит гипсовую модель. 
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Оплескивать гипсом глиняную модель в первый 
раз нужно без всякого каркаса, непосредственно по глине. 
После первого покрытия к свежему гипсу приставляют 
заготовленный железный каркас и, как говорят, «примо- 
раживают» каркас к фигуре. Только после этого начинают 
покрывать всю форму, приблизительно на толщину шва, 
жидким гипсом, стараясь равномерно распределить его по 
всей фигуре. Затем необходимо жестяными продолгова- 
тыми пластинками наметить шов, разделяющий фигуру на 
две половины. Шов надо сделать достаточно шнроким и 
заформовать его более густым гипсом, так как он будет 
служить упором при разъемке формы. Затем пережидают 
некоторое время, пока гипс затвердеет настолько, чтобы 
он с трудом поддавался усилиям формовочного ножа, 
которым обравнивают поверхность формы. 

Расколотку формы с гипсовой фигуры начинают 
с наиболее опасных мест: с головы, а в голове, конечно, 

с лнца, точнее — с носа. Освободнв осторожно по форме 
лицо, переходят к затылку и с особенной осторожностью 

к шее, чтобы не отколотнть голову. Остальные процессы 

и авторская корректура модели ведутся так же, как н при 
формовке бюста. 

Нашей целью было — особенно подробно и тща- 
тельно описать эти процессы формовкн, чтобы каждый 
скульптор мог бы самостоятельно их выполнить. Мы не 
будем касаться выполнення так называемых кусковых 
форм “\, так как это связано с задачами размножения мо- 


ы а нь делей, что не входит в нашу задачу. Наша цель — на- 
‚ илн части 
А учить выполнению уникальных гипсовых моделей. 


числа фрагментов-кусков по ав- 
торской гипсовой модели. Она 


должна легко сниматься (фраг- Патинировка и окраска скульптуры 
ментамн); в такой форме можно о 6 
отлить большое количество эк- стается обратить внимание на одну сторону на- 


земпляров произведения (10 и б0- щей работы, которая имеет большое значение при показе 
лее). скульптуры зрителю. Каждый знает, что добросовестно 
законченная скульптура, выполненная н представленная 
в глине, производит благоприятное впечатление, конечно, 
если пластические качества этого произведення достаточно 
убедительны и серьезны. Но каждый в дальнейшем убеж- 
дается, что скульптура, отформованная в гипсе, многое 
как бы теряет, деластся суше, утрачивает жизненную 
правднвость, которая в ней присутствовала. Как будто 
кто-то ее опростил при формовке, убил в ней живое со- 
держание, как бы обескровил работу. 
К сожалению, это не случайное, а закономерное 
явление. Таково свойство гипса. Причина заключается в 
том, что гипс не отражает, а поглощает лучи света, па- 
дающие на него. Поэтому все ударные части произведе- 
ния, подчеркнутые в глнне, становятся при переводе в 
гипс рядовымн, обыкновенными, средними, а ввнду этого 
и работа в целом теряет свою яркость, делается какой-то 
ровной, без подчеркивания тех деталей, которые, по за- 
мыслу скульптора, должны были особенно сильно «зву- 
чать». 


Для того чтобы избежать этого мертвящего фак- 
тора, «мертвой гипсятины», скульпторы и применяют то- 
нировку и патинировку гипсовой модели. Существует мно- 
жество способов, приемов и рецептов для тоннровки и 
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патинировки гипсовых скульптурных моделей. Мы рас- 
смотрим только основные приемы и укажем проверенные, 
наиболее надежные средства. 

Самый простой способ тонировки гипса без при- 
меиения каких-либо красящих веществ, доступный каждо- 
му начинающему скульптору, заключается в следующем. 
Небольшой кусочек мягкой серой лепной глины кладут в 
банку, немного разводят водой и затем посредством щети- 
нистой кисти покрывают этой глиной гипсовую модель. 
Гипс должен быть хорошо просушеи, тогда можно полу- 
чить более устойчивый общий тон. Но возможио покры- 
вать и сырой гипс; при этом условии придется после про- 
сушки вновь покрыть его размягченной глнной. После это- 
го глину осыпают тальком, пользуясь простой ватой или 
мягкой кистью, а затем протирают тряпочкой выступаю- 
щие места, чтобы они больше блестели. Таким способом 
можно достигиуть довольно доброкачествеиной имитации 
полированного камня, а дешевизна и простота этого спо- 
соба делает его доступным для всех. 


Для патинировки гипса, предназначенного на вы- 
ставку, применяются иные приемы, более сложные и труд- 
ные, выполняемые мастерами патинировщиками. Особенно 
высокого качества патинировщики достигли в имитации 
бронзы. При очень тщательной и тонкой работе зрителю 
не только трудно, но буквально невозможно отличить па- 
тииированную под бронзу скульптуру от действительно 
отлитой из бронзы. 


Один из самых простых способов патиннровки 
гипса под бронзу заключается в следующем. Гипсовую 
скульптуру натирают шеллачным спиртовым лаком, сме- 
шанным с мелко истолченным графитным порошком. За- 
тем по подсохшему лаку при помощи щетки гипс натирают 
графитом. После этого скульптуру еще раз покрывают тем 
же лаком без графита, но с примесью того или иного 
цветного порошка. В зависимости от цвета порошка мож- 
но достигнуть большого разнообразия в тоне: от старой 
бронзы с зеленью до темно-зеленой, коричневой с зеленью 
совсем темного тона и чистого золотнисто-металличс- 
ского. Но нужно помнить, что все способы окраски под 
бронзу требуют терпения и практики. Наиболее просты 
приемы имитацни гипса под слоновую кость (особенно 
эта имитация удается на небольших вещах — статуэтках 
и рельефах). Для этого растапливают в металлической 
посуде нужное количество воска, а затем осторожно под- 
ливают скипидар. Тщательным перемешиванием получают 
однородный жидкнй раствор, в который по желанию при- 
бавляют немного жженой сиены (краски). Полученную 
жидковатую смесь равномерно наносят кистью на гипсо- 
вую скульптуру и затем осторожно втирают замшей или 
просто мягкой тряпочкой. Излишний раствор, который ос- 
тается на гипсовой модели, не впитавшись в гипс, снима- 
ют мягкой тряпочкой. Жженой сиены берут, по желанию, 
больше или меньше, в зависимости от чего можно получить 
светлый или темный тон слоновой кости. Но надо отме- 
тить, что слишком темные оттенкн слоновой кости будут 
производить грубое впечатление. Этот способ окраски гип- 
са под слоновую кость очень прост и доступен каждому. 
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В заключение надо особенно обратить внимание на 
то, что и формовка из гипса, и патинировка требуют боль- 
шой настойчивости, терпения и внимания; поэтому, чтобы 
добиться удовлетворительной техники, не надо смущаться 
первыми возможными неудачами и срывами в работе. 


Глава Х 


Особенностн работы в твердых матерналах 

Одним нз элементов, воздействующих на форму, 
безусловно является материал, из которого окончательно 
выполнено скульптурное произведение. Я подчеркиваю 
«окончательно», так как обыкновенно скульптура прохо- 
дит через ряд материалов: глина или пластилин, гипс, 
мрамор илн бронза, дерево или керамический обжиг. 

Скульптор должен решить заранее, в какой окон- 
чательный матернал он предполагает перевести свою ра- 
боту, выполненную сперва во временном матернале. Каж- 
дый материал требует от скульптора знания его физнче- 
ских и пластических свойств. Сообразно с этими свойст- 
вами выполняется работа из глины. Например, если скуль- 
птор выбирает мрамор как конечный матернал для своей 
работы, то и обработка глины потребует от него приемов, 
которые соответствовали бы свойствам мрамора. Мрамор, 
как и все виды камня, не допускает ‹ажура», то есть та- 
кой трактовки формы, прн которой скульптура нуждается 
в подкреплении подставками н поддерживающими упо- 
рамн. И в обработке, и в выявленин формы нужен особый 
подход к мрамору. Но эта зависимость от материала не 
имеет решающего значення, иначе искусство скульптуры 
не имело бы развития. 

На форму скульптурного пронзведення влняет ряд 
сложных условий. Таким является, например, обработка 
материала. Обработка твердого матернала, главным об- 
разом мрамора и дерева, основана на очень многих техни- 
ческих приемах, от которых будет зависеть воздействне 
пластической формы на зрителя. 

По завершении техннческой обработки куска мра- 
мора, которую может выполнить техннческнй работник, 
наступит последняя стадия работы, которую если и не 
сможет по каким-либо причинам выполнить сам автор- 
скульптор, то во всяком случае она должна проходить 
под его непосредственным руководством. Только тогда 
скульптура, переведенная в мрамор, получит ту жизнен- 
ность и художественную пластичность, которая лежала 
в основе авторского замысла. 

Совершенно недопустнмо, чтобы мраморная скуль- 
птура несла на себе следы чужого, не авторского замысла, 
а тем более следы технической обработки. Вот почему уча- 
щемуся, будущему художнику, особенно важно пройти 
все стадии работы по переводу своей модели в материал. 
Мы уже говорили, что почти всегда выполненная в глине 
работа при формовке ее в гипсе вызывает у автора из- 
вестное разочароваиие. Но иесмотря на это, гипс для 
скульптора имеет и положительные свойства. На полу- 
ченном после формовки гипсовом оттиске ошибкн и ие- 
дочеты гораздо заметнее, чем на глине. Глина благодаря 
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своим пластическим свойствам как бы прикрывает эти 
недочеты и недоработки в построенни формы. 

Но дорабатывать гипсовую отливку очень опасно, 
так как можно невозвратно потерять то, что в глине про- 
изводило благоприятное и даже законченное впечатление. 
Вот почему обыкновенно опытные скульпторы не исправ- 
ляют и не перерабатывают модель в гипсе, а выправляют 
ее в мраморе или в воске (до отливки восковой модели 
в бронзу). Этот метод надежнее, он позволяет увереннее 
вноснть коррективы в части, которые не удовлетворяют 
автора. Но способы корректнрования скульптуры по своей 


технике и характеру очень различны при работе в мрамо- 
ре нв бронзе. 


Еслн прн переводе модели в мрамор скульптор 
может ограничиться только наблюденнем над работой 
технического исполннтеля — мраморщика, то при переводе 
ее в бронзу замеченные недочеты автор может нсправить 
только своей рукой в восковой моделн. Конечно, работа 
со сложным восковым составом не так проста, как с гли- 
ной, но все-таки она допускает существенные исправлення 
пластической формы, имеющне большое значение для вы- 
явления оригинала. А.С.Голубкнна всегда подчеркнвала 
ту громадную работу, которую автор должен проделать 
при так называемой проверке воска, окончательной его 
корректуре перед отливкой из бронзы “7. 


42 Чрезвычайно важно, чтобы скульптор осознал не- 
См.: Голубкина А.С. Несколько 

слов.., с. 49; А.С.Голубкина, обходимость своего участия во всех процессах создания 
Письма.., с. 130. скульптуры, только в этом случае она явится произведе- 


нием его творческой мысли. Все искания промежуточных 
путей с желаннем избежать тех или иных трудностей — 
только пагубны. 


Созданне фактуры, то есть обработка поверхности 
материала, в котором выполнена скульптура, — это задача, 
по существу, второстепенная, но на самом деле она также 
имеет очень важное значение. Фактура придается мате- 
риалу путем ряда технических приемов, к которым при- 
бегают живописцы и скульпторы с целью усиления худо- 
жественной выразительностн произведения. У живописцев 
свои приемы, у скульпторов — свои. Этих приемов суще- 
ствует много, — и каждое время, каждая художествениая 
школа и каждый художник выбирают или, вернее, откры- 
вают и свои стилистические приемы. 

Внешняя обработка поверхности камия может быть 
очень различна. Мрамор гладко обрабатывают резцами, 
затем подчищают разного нареза рифлевками и, наконец, 
сглаживают легкой стеклянной тушевкой *3. Мрамор может 


43 быть после соответственных технических подготовок осо- 
См. указанные инструменты на 

рисунках в кн.: Крестовский быми приемами отполирован. Можно оставить мрамор с 

И.В. Указ. соч., с. 61. грубо сбработанной поверхностью после прохождения по 


нему так называемой трояикой. Наконец, скульптор мо- 

жет использовать несколько приемов или даже все приемы 
для обработки одного куска мрамора, чтобы добиться. нуж- 
ной, по его замыслу, выразительности пластической формы. 

Скульптор может обрабатывать форму со строгой 
точностью, каждую форму четко и тщательно очерчивать 
или может добиться мягких, едва заметных пластнческих 
переходов одной формы в другую. Таким образом, обра- 
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ботка поверхности скульптуры имеет большое значение 
для выявления художественной сущности произведения. 

Подходы к оформлению своего произведения, очень 
различные по характеру, зависят не только от художест- 
венных школ, но н от личных свойств н склонностей каж- 
дого отдельного скульптора. Одиако необходимо очень вин- 
мательно следнть за тем, чтобы работа над фактурой не 
выроднлась во виешнюю маиериость; скульптор должеи 
исходить из нскрениего стремлення добиться наиболее 
положительных результатов в выявленин задуманного со- 
держания. 

Работа скульптора в мраморе и дереве резко от- 
личается от работы в глиие. Отличие это заключается в 
следующем. Работа в глине во всех видах задания (голо- 
ва, бюст, полуфигура, фигура илн статуэтка), еслн так мож- 
но выразиться, начинается «изнутри» в противоположность 
работе в материале. Скульптор, работая в глине, прежде 
всего должен построить и приноровить каркас, затем по- 
степенно, принимая меры предосторожиости против спол- 
зання глины, обкладывать каркас глниой, пока не доведет 
глиняную массу до нужного объема и формы. 

Работа скульптора в твердом материале проходит 
в обратном направлении: он не накладывает, а снимает, 
вернее, сколачнвает излишннй матернал, тем самым как 
бы освобождая и выявляя скрытую в нем форму модели. 
Это постепенное освобождение замысленного образа Мн- 
келанджело сравннл с постепенно выступающим из воды 
изображением. Под водой Микеланджело подразумевал 
тот излишек мрамора, который скульптор должен обру- 
бить, чтобы выявнть желаемый образ. Но не следует это 
сравнение понимать слишком упрощенно и прямолинейно. 
Мы уже разбирали, говоря о работе в глине, как нужно 
искать н определять форму. Форма должна намечаться 
и определяться во всех свонх границах одновременно, не- 
завнсимо от того, в каком матернале скульптор работа- 
ет — в мягком (например, в глине) или в твердом — в мра- 
море, камне или дереве. Разница по существу заключа- 
ется в том, что, работая в мягкой глине, можно без кон- 
ца изменять форму, в мраморе допустнмы только неболь- 
щие изменения, так как мрамор прнходится обрубать. 
Коренные изменения формы мраморной скульптуры по- 
влекут за собой и изменение самого куска мрамора, кото- 
рый был приспособлен в своих границах для определен- 
ного композиционного решения. 

Таким образом, работая в мраморе, дереве или 
другом твердом материале, необходнмо четко видеть пе- 
ред собой задуманный образ скульптуры, который должен 
быть глубоко выношен в душе, так же, как должны быть 
всесторонне прочувствованы и осмыслены форма н конст- 
рукция объемов. 


Работая в мраморе и дереве, особенно важно сво- 
бодно владеть ннструментами. Необходимо не только нметь 
широкий набор инструментов, но и постоянно следить за 
их состоянием. Важно, чтобы у инструмента была хоро- 
щая закалка и чтобы он был хорошо направлен и отто- 
чен. Для точки существуют специальные точильные бруски 
и сложные точила. Только научившись свободно обра- 
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щаться с инструментами и усвоив приемы высекания и 
вырезывания скульптур, скульптор накоиец получит уве- 
ренность, иеобходимую для работы в твердых материалах. 


Работа в мраморе 

Главиое достоинство мрамора заключается в его 
общем ровном, чуть желтоватом, теплом цвете и одина- 
ковой внутренней структуре. Этими качествами обладает 
имеющий мировую известность, так называемый по месту 
своего нахождения каррарский (итальянский) мрамор. 
Залежи мрамора разного качества, разной расцветки и 
структуры имеются во многих странах, в том числе и у 
нас в СССР. 

Скульптору прн выборе мрамора необходнмо тща- 
тельно его обследовать, как с внешней стороны, так ис 
виутренней. Отколов небольшие кусочки, можно многое 
определить. Прежде всего по срезу будет видно — мелко- 
зернистый или крупнозернистый мрамор. Для работы, ко- 
торую вы намереваетесь переводнть в мрамор, это важно 
знать. Для небольших работ, особенно для таких, как, иа- 
пример, портрет нли небольшие статуэткн, крупнозерни- 
стый мрамор, конечно, не подойдет. В протнвоположность 
станковым работам, которым может подойти только мел- 
козернистый мрамор, для декоративных н монументальных 
работ вполне может подойтн и крупнозернистый. 

Очень важно, чтобы мрамор не был слоистым. Сло- 
истость может оказаться скрытой трещиной, которая бу- 
дет обнаружена только при снятнн болышого куска мра- 
мора и вещь придется перерубать заново в другом куске. 

Для каждого вида работ употребляются свои, 
особые ннструменты. Их размеры, формы н концы, кото- 
рымн, собственно, н производится работа в мраморе, чрез- 
вычайно разнообразны, поэтому нет возможности в на- 
стоящем пособии их перечислять. Они очень подробно 
перечнслены во многих техннческнх руководствах для 
мастеров по мрамору “4. Скульптор, который обычно вы- 
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полняет небольшие по размеру работы (бюсты или фигуры 
меньше натуральной величины), пользуется ограниченным 
ассортнментом инструментов, первым из которых является 
металлический молоток. Главное — привыкнуть к своему 
набору инструментов, чтобы обращаться с ннми легко и 


свободно, так, как мы обращаемся с ручкой и пером. На- 
до привыкнуть к металлическим молоткам, к их размерам 
и весу. Кисть рукн очень чувствительна к размеру, весу 

и форме молотка; только продолжнтельной практнкой до- 
стигается свободное владение им. Конечно, вначале будет 
много срывов, иеточных ударов и ушибов своей левой ру- 
ки, одиако не надо отчанваться и впадать в уныние. Срав- 
иительно скоро (конечио, в зависнмости от затраченного 
времени и терпеливых усилнй) будет достигнут верный 
удар молотком по инструменту и прежние дефекты ра- 
боты исчезнут. 

Высеканне из мрамора можно производить с гип- 
совой моделн или на глаз или при помощи так называемой 
пунктирной машины. Конечно, выполнение на глаз чрез- 
вычайно трудно, так как излишне сбитые куски ничем 
нельзя восстановить и работа может быть зарублена, ис- 
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порчена н надо будет снова начинать ее в другом куске 
мрамора. 
Только после продолжительной практики, когда 
научишься рассчитывать каждый свой удар по мрамору, 
можно приступить к работе без пунктирной машины. Мра- 
морщики перевод с гипсовой модели в мрамор производят 
механически, пользуясь пунктирной машиной. 
Одиако лучше, чтобы иа работе не было печати 
технического мастерства, чтобы она дышала внутренним 
огнем духовного содержания, которое вложить в нее мо- 
жет только сам автор, действительный творец произве- 
дения. Микеланджело очень часто не делал предваритель- 
ной модели в глине той величины, в которой он замыслил 
скульптуру в мраморе. Часто он пользовался только пред- 
варительиыми небольшими эскизами, как, например, для 
своих знаменитых «Рабов» 45. По законченным мраморным 
г работам Микеланджело иам довольно-таки трудно про- 
икеланджело. Скованный плен- 
ник. Умирающий пленник. Ок, анализировать путь, вернее, стадии воплощения им своих 
тя Мрамор р Ави замыслов. Эти законченные скульптуры приведены в та- 
Аа вия, ОрЕИЩиИ—^ Е кой чистый порядок по своей обработке, что поверхиость 
скульптуры совершенно скрывает пути, которыми Мике- 
ланджело шел при откалыванин мрамора. Но на ряде не- 
законченных отдельных статуй и на ряде незаконченных 
групповых скульптур мы можем проследить методы ра- 
боты Микеланджело в мраморе. Мы проаналнзируем не- 
оконченные детали в группе «Снятие с креста» 46. В этой 
Е А группе все закончено, только в фнгуре Христа осталось 
ском соборе. недоработанным колено с примыкающей частью голеии 
н бедренной костн. Вот по этнм неоконченным частям мы 
и можем судить, какимн путями шел Микеланджело, что- 
бы достичь строгого построення, конструктивной связи 
объемов, которые возможно полно и выразнтельно опре- 
делили бы искомую пластическую форму. 
Из неоконченных деталей мы можем заключить, 
что все реальные формы Микеланджело, вндимо, сначала 
мысленно вписывал в трехмерные продолговатые (в зави- 
симости от реальиой протяженности объемной формы) 
или в кубические объемы “7, как того требовала натура. 


а а 6 Одновременно Микеланджело стремился найти твердую 
и ием к нческого 

опрощения ор иы Не ДОЛЖНО конструктивную связь между этими объемными, кубиче- 

смешивать с кубистической снс- — скими или продолговатыми формами и тем достигал ар- 


темой, так называемым кубиз- а 
мом, который позднее имел мес- хитектонического построения всен своей композиции. В по- 


то в изобразительном искусстве следней, заключительной стадии работы Микелаиджело 
{примечание Б.Д.Королева). ь 
срубал углы, но с особой внимательностью, чтобы не пе- 
рерубить мрамор и тем не ослабить выразительность форм, 
не затушевать архнтектоннческую и конструктнвиую связь 
их между собой и их пластическую насыщенность. 


Мы остановились иа рассмотрении процесса ра- 
боты в мраморе, взяв для образца Микеланджело, потому 
что он, почти единственный из скульпторов, всегда вел 
всю работу сам. Если же ему для выполнения крупных 
работ и приходилось брать мастеров-мраморщиков, то и 
в этих случаях нн одна стадия работы — с самого начала 
и до конца — не проходнла без его непосредственного на- 
блюдения и руководства. При ознакомлении с процессами 
работ по мрамору крупных скульпторов и старого н ио- 
вого времени можно убедиться, что все они шли тем же 
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путем, что и Микеланджело, с очень небольшими индиви- 
дуальными нзменениями. 

Итак, на вашем станке небольшой кусок мрамора, 
в котором по предварительным обмерам может уместиться 
модель или эскиз портрета, руководствуясь которым нуж- 
но приступать к работе. С чего же начинать? Обмерив эс- 
киз и удостоверившись после обмера мрамора, что порт- 
рет уместится в имеющемся куске, нужно не просто об- 
рубать мрамор по размеру модели, а начать заново стро- 
ить модель в упрощенных кубических нли прямолинейных 
трехмерных формах, сообразуясь с материалом, то есть 
с имеющимся куском мрамора. 

Приступая к этой работе, очень важно начинать 
не с деталей лица, а с головы в целом, с общей массы, 
которая и будет собой представлять почтн куб. Затем на 
получившемся кубе надо отыскивать грани лнца. Если че- 
реп головы по своему контуру представляет почтн полу- 
круг (особенно если присоеднннть уши н волосы), то лицо 
легко разбнвается на грани, довольно правнльно располо- 
женные по обе стороны средней линни. Но разбивая имею- 
щийся куб на грани, надо не забывать, что они должны 
принадлежать не определенному граненому телу, а данно- 
му объему — кубу и нарушать единство его формы было 
бы непоправимой ошибкой. Так же точно и все детали 
лнца (нос, губы, глаза) мы мысленно или в действитель- 
ности должны вписывать в прямоугольно-объемные фор- 
мы, что позволит нам пронзвестн четкое и твердое пост- 
роение всей головы во всех ее отдельных частях. 

Однако все это относится к сбщему построению 
головы, а ведь перед нами сиднт живой человек, с опре- 
деленными чертами лнца, свойственными только ему од- 
ному, с индивидуальной психикой н характером. Все его 
качества мы также должны передать в мраморе, как мы 
этому уже учились, работая в глине. 


Коренная разннца между этими двумя материала- 
ми, как уже указывалось, заключается в том, что в мра- 
море, твердом материале, никакне существенные измене- 
ния недопустимы, поэтому, откалывая от него куски, не- 
обходимо делать это продуманно, с незамирающим вни- 
маннем. Но это не значит, что следует работать робко, 
неуверенно. Наоборот, нужно работать смело, энергично, 
решнтельно, чтобы каждая форма очерчивалась четко, без 
смазывания. Только при таком подходе к рубке нз мра- 
мора, работа будет выглядеть убедительно для зрителя, 
который является нашим окончательным ценителем. Но 
для того, чтобы так работать, нужно глубоко прочувство- 
вать и продумать каждый свой удар. И надо осознать, что 
важна не та изысканная техннка, которой владеют мра- 
морщики-профессионалы, а важен созданный скульптурный 
образ. Конечно, никто из начинающих работать по мра- 
мору не может надеяться, что у него сразу выйдет про- 
изведенне высокого качества. Нужно иметь терпение и 
упорство, чтобы перебороть этот не легко поддающийся 
руке скульптора материал. 

Выполняя в мраморе рельеф, необходимо, прежде 
чем начать его высекать, продумать всю планово-пластн- 
ческую последовательность его сокращений, помия о том, 
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что дальнейшие поправки в этом материале недопустимы. 
Следует также учесть, что если однофигурный или порт- 
ретный рельеф еще возможно выполнять в мраморе не- 
посредственно < натуры или этюда, то многофигурная 
композиция благодаря своей многоплановости непременно 
потребует предварительной разработки композиции в гли- 
не, которая, в противовес мрамору, позволяет делать вся- 
кого рода изменения в процессе работы. 


Работа в дереве 

Скульптору для своей работы — статуи, портрета — 
можно выбрать любой деревянный кряж, в который вмес- 
тится его предварительная гипсовая модель или, если он 
работает без модели, а по свободному замыслу, то рисую- 
щаяся в воображении композиция. 

По своим свойствам дерево разделяется на две ос- 
новные породы. Одиа древесина по высыхании стаиовится 
очень твердой, как, например, у дуба и деревьев многочис- 
лениых южных пород, а другая становится мягкой, как, 
например, у липы. Дуб, несмотря на свою крепость, имеет 
для скульптора одно отрицательное качество, создающее 
большие затруднения. В сырых помещениях он быстро впи- 
тывает влагу и набухает, а в сухих помещениях быстро ис- 
паряет набранную влагу и трескается. При этом он дает 
много трещин, которые ни заклеить, ни заделать, вставляя 
в трещину дубовые пластинки, невозможно. Поэтому, хотя 
дуб с течением времени приобретает очень приятный тон, не 
требующий никаких подкрасок, пользоваться этим деревом 
приходится с большой осторожностью. 

Березовые кряжи, хотя и не в такой степени как 
дубовые, также дают при высыхании трещины. В нашем 
климатическом поясе лучшим материалом для деревянной 
скульптуры является липа; она почти не трескается, в 0:0- 
бенности если принять предохранительные меры, из которых 
главная — не ставить выполненную в липе скульптуру близ- 
ко к печке, батарее и другим обогревателям. У высохшей 
липы, особенно если кряж был толстым, появляется чрез- 
вычайно приятный тепловатый тон, так что скульптору ос- 
тается только использовать его естественную красоту. Ин- 
струмент берет липу очень легко, древесина поддается ру- 
ке скульптора без всяких излишних с его стороны усилий. 
Липа особенно подходит для портретов и целых фигур 
размером не более натуры с четвертью. 

Инструменты для работы по дереву почти так же 
разнообразны, как и для мрамора, и по своей величине и по 
форме. Они могут быть очень крупными и совсем мелкими, 
которые, конечно, также необходимы. Ударяют по дереву 
деревянным молотком с небольшими скосами ударной по- 
верхности — так называемой киянкой. При отделке дерева 
употребляют рашпили, стеклянные шкурки и пр. Все эти ин- 
струменты и подсобные материалы описаны полробно в руко- 
водствах для мастеров по обработке дерева 43. Для скульп- 
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тора работа по дереву гораздо легче, чем по мрамору, так 
как не требует таких больших физических усилий. Работая 
в дереве, скульптор должен идти тем же путем, что и в 
мраморе. Пользуется ли скульптор переводной машиной и 
циркулями или рубит просто на глаз, во всех случаях он 
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должен распланировать нмеющуюся модель по отдельным 
образцам. План конструктивного построения объемов дол- 
жен быть четко намечен на гипсовой модели, а затем и на 
дереве, карандашом, после этого излишки дерева снима- 
ются резцами. Однако, работая резцом по намеченному 
плану, никоим образом нельзя идти вслепую от точки к точ- 
ке, не давая себе отчета во взаимоотношеннях пластических 
форм. В процессе работы можно, конечно, нзменять гранн- 
цы формы, уснливая или ослабляя их, подчеркивая или 
стушевывая их выпуклость, как этого будет требовать при- 
веденный к единству целостный, согласованный между со- 
бой ансамбль активно звучащих форм. 

Однако наибольшее внимание надо уделять общей 
массе скульптуры, а не ее деталям, которые могут увлечь 
в стороиу от главного. 

Деревянный рельеф разной высоты выполняется на 
тех же прииципах планирования последовательных плоскос- 
тей, что и мраморный, разница будет лишь та, что дерево, 
как более мягкий материал, будет требовать в некоторых 
случаях большей подчеркнутости границ отдельных форм. 

Что касается техникн резьбы по дереву, то она мо- 
жет быть более разнообразной, чем это допускает мрамор, 
так как дерево является более мягким материалом. В за- 
висимости от композиции, на поверхности деревянной 
скульптуры можно оставить следы резцов начиная от самых 
узких, мелких следов и кончая самыми широкими и глубо- 
кими. Конечно, дерево допускает также и вполне гладкую 
отделку поверхности, вплоть до шлифовки и покрытия 
скульптуры лаками и политурой. Разнообразие отделки 
дерева может быть чрезвычайно велико, как мы это видим 
на примерах произведений прикладного искусства. 

Однако такое разнообразие неприменимо в стаико- 
вой скульптуре, где главным предметом изображения яв- 
ляется человек. Но это не значит, что обработка и внешняя 
отделка станковой деревяниой скульптуры однообразны. 
Оии могут быть богаты вполне возможными в работах по 
дереву тональными переходами, помогающими выразить 
сложность духовной жизни человека. Эта тональиость, со 
всем богатством нюансировок добывается из дерева про- 
травлением его слоев разными спиртовыми политурами и 
лаками, а иногда даже обжигом, который дает дереву осо- 
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Бронзолитье 


Литье из бронзы производится в особых специали- 
зированных бронзолитейных мастерских или цехах заводов 
квалифицированными литейными мастерами и подсобными 
рабочими. При больших и сложных моделях руководят ра- 
ботами ннженеры. Литье производится в основиом двумя 
способами: при помощи разъемной кусковой формы и при 
помощи цельной формы. При первом способе после отливки 
необходимо зачищать швы, при втором способе после 
литья швов почти не получается. Несмотря на это, все-таки 
в обоих случаях требуется участие скульптора, ио в раз- 
ной степени. 
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В первом случае скульптор подчищает швы и ис- 
правляет мелкие повреждения. Исправлять и сбивать швы 
на бронзовой скульптуре необходимо особенно осторожно, 
так как никакая последующая подпайка уже недопустима. 

При втором способе, так называемом восковом 
литье, роль скульптора гораздо ответствениее и сложнее. 

В этом случае скульптуру формуют не с модели, а с воско- 
вого оттиска модели, который изготовляют предварительно. 
Все поправки и исправления скульптор должен выполнить 
на готовой восковой модели, подготовленной мастерами к 
литью. Исправления производятся воском, несколько раз- 
мягченным особым способом. Необходимы и большая вин- 
мательность и большой навык, чтобы сделать поправки, не 
испортив модель. Наносить поправки после литья уже 
невозможно. 

К сожалению, некоторые скульпторы вообще не ре- 
щаются вмешиваться в отливку из бронзы. Такое равноду- 
щие автора отрицательно сказывается на качестве работы. 
Получив гипсовую модель, литейщик снимает с нее чистую 
гипсовую форму с особенной тщательностью, стараясь, что- 
бы швы остались почти незаметными. Затем литейщик за- 
полняет эту гипсовую форму восковым составом, разинмает 
форму н получает восковую модель, причем важно, чтобы вос- 
ковой слой был как можно тоньше, но, конечио, не настолько, 
чтобы он трескался или мялся. Вот с этого момента и иачи- 
нается работа скульптора. Он должен проверить восковую 
модель и исправить то, что найдет нужным. Поправки по 
воску трудное дело. Не так-то легко прочитать разницу в 
формах между орнгиналом и восковой моделью, потому что 
прежде всего бросается в глаза разница цвета и состава 
обоих материалов; один беловатого цвета, высушенный, 
твердый (гипс), другой — желтовато-красноватый и до- 
вольно мягкий. 


Только после достаточно продолжительного и упор- 
ного всматривания в обе модели и сравнения их отдельных 
деталей начинаешь видеть различия и убеждаться в иеобхо- 
димости произвести те или другие поправки в восковой 
модели. Помимо этого необходимо привыкнуть к новому ма- 
терналу — к восковому составу, которым нужно выполнять 
исправления. Этот состав имеет совсем иные свойства, чем 
глина. После довольно продолжительной практики привы- 
каешь и к воску. Восковой оттиск с гипсовой формы, вви- 
ду большой плотности состава воска, получается несколь- 
ко сглаженным. Эта сглаженность не может не влиять на 
выразительность, особенно мелких форм: глаз, носа, губ, 
складок лба, волос, даже складок одежды. Нужна внима- 
тельиая и упорная работа, чтобы вернуть восковому от- 
тиску ту тонкость трактовки и жизненную свежесть каж- 
дой формы, которая была достигнута в глине. 

Еще чрезвычайно важный момент для скульптора — 
наложение на бронзу патины. Бронза из литья выходит 
грязноватой. Она должна быть очищена, но, конечно, эта 
работа не должна поручаться всецело мастеру. Он обыкно- 
венио проводит только первую стадию очистки бронзовой 
скульптуры от шлака н остатков литейного формовочного 
матернала, а последующие стадии работы связаны с не- 
посредствеиным участием скульптора. 
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Отлитая скульптура подвергается патинировке, то 
есть искусственному окислению бронзы. Оттенки патины 
могут быть самые разнообразные: от золотисто-бронзового 
до почти черного. Надо только иметь в виду, что патиниро- 
вать в любую тональность можно только бронзовую скульп- 
туру, предназначенную для закрытого помещения, скульп- 
тура же, которая должна быть установлена на открытом 
воздухе, окисляется естественным образом под влиянием 
сырого воздуха или осадков. Поэтому подобную скульптуру 
нужно тонировать, учитывая тот оттенок, который она при- 
обретет со временем на воздухе. Искусственное окисление 
рекомендуется в данном случае потому, что воздух не так- 
то быстро воздействует на бронзу и, кроме того, естествен- 
ная окраска не будет достаточно ровной, в особенностн в 
складках драпировок. 


Заключение 

С первого же года Великой Октябрьской социалис- 
тической революцни Владимиром Ильичем Лениным скульп- 
туре была отведена особо почетная и ответственная роль. 
По обширному плану великого Ленина, изложенному в дек- 
рете в апреле 1918 года, должна быть осуществлена гран- 
диозная «монументальная пропаганда» путем постановки 
памятников великим революционерам, общественным дея- 
телям, писателям и поэтам, философам и ученым, компози- 
торам н художникам, посвятившим свою жизнь и деятель- 
ность народу как в СССР, так и за его пределами. Това- 
рнщем Леннным был утвержден большой спнсок лнц, ко- 
торым надлежало в первую очередь установить памятннки. 
В работе над проектами памятннков принялн участие поч- 
ти все скульпторы различных направлений и даже студен- 
ты художественных учебных заведений. План монумен- 
тальной пропаганды, начертанный Лениным, был настоль- 
ко грандиозен, что даже в нашн дни еще далеко до осу- 
ществлення его полностью. Только в малой доле за про- 
шедшие годы ленинский план монументальной пропаганды 
осуществлен в виде единичных памятников. 

В чем же причнна такой медлительности? На наш 
взгляд причина этого кроется в следующем. В предыдущий 
долгий период русской истории искусству, и в частности 
скульптуре, уделялось ничтожное внимание. И хотя к нам в 
наследие перешло высококвалифицнрованное русское искус- 
ство, и в частности прекрасные памятники всемирного зна- 
чения, как, например, памятник Петру 1, выполненный 
скульптором Фальконе 5, памятник Суворову в Ленинграде, 
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50 выполненный скульптором Козловским 5, памятник Пушки- 
Открыт в 1782, Ленинград. Е 59 

ну, выполненный скульптором Опекушиным $2, памятник 
51 Минину и Пожарскому, выполненный скульптором Марто- 
Открыт в 1801, Ленннград. 53 у р У, у р р 

сом >, но все-таки это — ничтожное количество памятников 
52 для нашей обширной страны, если сравнить ее с западными 
Открыт в 1880, Москва. 

странами. Вследствие этого запросы народа в областн мо- 
53 


Открыт в 1818, Москва. 


нументального искусства вполне понятны; к этой огромной 
задаче требуется особое внимание, и одновременно от 


скульпторов требуются специальные обширные знания в 
области законов монументального искусства <...>. 


Настоящим трудом по написанию первого в стране 
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Учебное пособие Б.Д.Королева, 
написанное в 1950-х годах, до 
сих пор не утратнло актуальнос- 
ти по широте поставленных проб- 
лем и по глубнне раскрываемых 
вопросов. Сам автор вначале ра- 
ботал над более обшнрным ва- 
риантом, план которого помещен 
после данного Пособня. 
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систематического учебного пособия по скульптуре 5* мы 
стремились соединить теорию и практику в единое целое, 
что помогло бы большой плеяде молодых скульпторов ов- 
ладеть основами пластического искусства и выйти на прак- 
тическое поприще скульптурного творчества во всеоружии 
понимания и владения художествеино-техническими прие- 
мами, закономерностями художествениого творчества. Очень 
может быть, что в нашем учебном пособии по скульптуре 


мы отклонялись от обычной системы написания учебника. 
Причиной этого было, на наш взгляд, существенное основа- 
ние, заключавшееся в том, что учебное пособие по скульп- 
туре вообще выходит за грань, за черту понимания и тре- 
бований обычного учебиика. Учебное пособие не просто 
перефразированиый старый учебник на старую тему. Наше 
учебное пособие впервые охватывает все отрасли, связанные 
с выполнением скульптуры всех видов: станковой, монумен- 
тальной, декоративной и скульптуры малых форм. В посо- 
бие входит рассмотрение задач по выполнению работ во 
всех видах материала, мягкого или так называемого вре- 
менного, как глина, пластилин, иглин, и твердого материа- 
ла, как мрамор, гранит, камень, бронза, слоновая кость, 
дерево всех пород и т. п. Но главное внимание в учебном 
пособии обращено на основную работу студента, на выпол- 
нение этюдных заданий с обнаженной живой натуры. За 
последнее десятилетие к задачам по выполнению этюда с 
обнаженной натуры сталн относиться, как к воспроизведе- 
нию анатомическнх муляжей, установленных в желаемую 
позу, намеченную преподавателем. Эта глубокая ошибка рез- 
ко нарушила непосредственную связь студента с живой 
натурой. Все внимание студента, по программе скульптур- 
ного факультета, было сосредоточено на анатомии и каких- 
то среднедопустимых пропорциях. Такие условные установ- 
ки школьной программы отвлекали студента от живого, 
непосредственного восприятия натуры и толкали его на 
условные построення, на условное прнменение усредненных 
норм и пропорций человека, благодаря чему студент не мог 
проявить свободно своих способностей и тем более своего 
критнческого < ...>> отношечня к поставленным перед ним 
программой требованиям. 


Мы уже отмечали, что преподавание во исполнение 
такой школьной программы отвлекало студента от свобод- 
ного творческого отношения при выполнении этюдов, сведя 
эти задачи к нзэготовленню выхолощенных и упрощенных 
программных установок. А межлу тем, казалось, должно 
быть каждому понятно, что программа по основному худо- 
жественному предмету на скульптурном отделении совсем 
не то же самое, что программа по любому общеобразова- 
тельному предмету, как арнфметнка, физика и т. п. 

Программа по скульптуре должна быть построена 
так, чтобы не только давать учащемуся мннимум каких-то 
знаннй, но одновременно развивать в нем ростки художест- 
венно-творческих устремлений, творческих нсканий н ана- 
литически-творческого отношения к живому человеку — к 
объекту сго наблюдений и изучения. 

Мы проводили параллель с творческой работой гре- 
ческих скульпторов времени высокой античной класснки, 
конечно, не с целью использовать добытые нми нормы и 
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пропорции, как готовые «каноны» (правила) для всех вре- 
мен и народов. 

Конечно, не с этой целью! 

Было полезно указать на принципы поисков, которы- 
ми руководствовались античные скульпторы, прокладывая 
дороги к новым достижениям. Нам казался особенно убе- 
дительным метод работы античных ваятелей, заключавшийся 
в основном в наблюдении живой натуры, аналнзе многооб- 
разня ее двнжений и в пластическом сннтезе результатов. 

Это не значит, что мы останавливаемся на их достн- 
женнях, как на правилах для некритнческого перенесення нх 
на нашу почву. Нам дорого другое: понять, осознать и про- 
анализировать те принципы, которые привелн античных 
скульпторов к таким высоким достижениям. 

И мы надеемся, что наш труд был не бесплодным. 
Наш анализ и практическая работа помоглн нам найти оп- 
ределения и конкретные доказательства по установлению 
положений, легших в основу изложенной намн программы 
по скульптуре. 

Мы стремились к тому, чтобы программа классных 
и домашних занятий по скульптуре была направлена не 
только на обогащение профессиональными знаниями, но и 
на развитие в студентах жажды знаннй, на стремление к 
самостоятельной пытливой работе, без чего продвижение на 
поприще художественного пластического творчества не мо- 
жет быть плодотворным. 
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Учебное пособие по скульптуре 
для художественных училищ. План $5 


Часть 1-я — Лепка и формовка. 


Предлагаемый план Учебного Ч 
пособия дает представление об асть 2-я — Работа в твердых матерналах. 


объеме и характере первого ва- 
рианта этой работы Б.Д.Коро- 


лева. 


СОДЕРЖАНИЕ 1-Й ЧАСТИ 
Введение: 
Роль и значение скульптуры в построении социалистической 
культуры в Советском Союзе. 


1. Лепка с гипсовой модели 
Вступительная беседа о лепке с гипсовых моделей человека: 
а) выбор модели; 
6) приемы копирования; 
в) осмысливание копирования; 
г) точность копирования; 
д) активность восприятия в передаче формы и пост- 
роения. 
1. Лепка с классической гипсовой головы, бюста и фигуры. 
2. Лепка конечностей. 


Ц. Лепка животных с гипсовых моделей 
Вступительная беседа о лепке животных с гипсовой модели. 
1. Лепка лошади и других домашних животных с гипсовых 
моделей. 

2. Лепка зверей с гипсовых моделей. 
3. Изучение анатомии животных. 


1Ш. Лепка с живой натуры 
Вступительная беседа о лепке с живой натуры (модели че- 
ловека); 
а) выбор модели; 
6) непосредственное восприятие выбранной модели; 
в) анализ выбранной модели: характеристика, на- 
строение, движения; 
г) целое и детали. 
1. Лепка головы с живой натуры. 
а) лепка мужской головы; 
6) лепка женской головы; 
в) Лепка головы старого человека; 
г) лепка детской головы. 
2. Лепка бюста с обнаженной модели: 
а) лепка бюста с мужской модели; 
6) лепка бюста с женской модели; 
в) лепка бюста с моделей старческого возраста; 
г) лепка детского бюста. 
3. Лепка полуфигуры с обнаженной модели: 
а) лепка полуфигуры с мужской модели; 
6) лепка полуфигуры с женской модели; 
в) лепка фигуры с старческой модели; 
г) лепка детской полуфигуры. 
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4. Лепка фигуры с обнаженной модели: 
а) лепка мужской фигуры; 
6) лепка женской фигуры; 
в) лепка старческой фигуры — мужской н жен- 
ской; 
г) лепка детской фигуры. 


1У. Лепка животных с натуры 
Вступительная беседа о лепке животных с натуры. 
а) лепка лошади и других домашних животиых 
с натуры; 
6) лепка зверей с натуры. 


У. Лепка рельефа 
Вступительная беседа о рельефе. 
а) принципы лепки рельефа; 
6) внды рельефа; 
в) лепка рельефа головы, бюста и человеческой 
фигуры с классической гипсовой модели. 


УГ. Лепка рельефа с обнаженной модели 
Лепка рельефа головы с мужской и женской модели. 
Лепка рельефа бюста. 

Лепка рельефа фигуры. 

Лепка рельефа натюрморта. 

Лепка рельефа зданий в перспективе. 
Лепка рельефа пейзажа. 


ольрою- 


УП. Лепка рельефа животных с натуры 
1. Лепка рельефа домашних животных. 
2. Лепка рельефа зверей. 


УШ. Лепка архитектурно-декоративных деталей 
Вступительная беседа к лепке архитектурно-декоратнвных 
деталей. 

Лепка потолочной розетки. 

Лепка модели ионики. 

Лепка моделн модильона. 

Лепка дорнческой капители. 

Лепка модели коринфской капители. 
Лепка модели орнаментированного фриза. 


оля о 


1Х. Лепка драпировок и одежды 
Вступительная беседа к лепке драпировок и одежды. 
1. Лепка ткаией. 
2. Лепка современной мужской одежды. 
3. Лепка современной женской одежды. 
4. Лепка детской одежды. 


Х. Портрет 

Вступительная беседа к выполнению портрета: 
а) классическое наследие в области скульптурного 
портрета в мировом искусстве; 
6) классическое наследие в области русского 
скульптурного портрета; 
в) советский скульптурный портрет. 

1. Портрет-бюст с натуры. 
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2. Поясной портрет с натуры. 
3. Портретная фигура с натуры. 


Х!. Портрет по фотоматериалам 
Вступительная беседа: 
а) ознакомление с жизнью и деятельностью порт- 
ретируемого; 
6) выбор позы; 
в) характеристика. 
1. Портрет-бюст. 
2. Поясной портрет. 
3. Фигурный портрет. 


ХПИ. Композиция 
Вступительная беседа к выполнению композиции: 
а) самостоятельная композиция; 
6) композиция на заданную тему; 
в) разработка композиции по чертежам архитектора 
для зданий и павильонов. 
1. Выполиение самостоятельной композиции: 
а) первоначальные наброски композиции; 
6) разработка первоначальных набросков; 
в) увеличение композиции до желаемого или требуе- 
мого размера. 
2. Композиция на заданную тему: 
а) подготовительная работа; 
6) ознакомление с литературой и фотоматериалом; 
в) первоначальное выполнение композиции в на- 
бросках; 
г) разработка композиции; 
д) увеличение до требуемого размера. 
3. Монументально-декоративная композиция: 
а) композиция памятника; 
6) парковая композиция; 
в) архитектурно-декоративная композиция. 
4. Композиция фронтона, фриза ц эмблемы: 
а) с растительной орнаментацией; 
6) с человеческими фигурами; 
в) с животными. 


ХИ. Технологическне процессы и инструментарий 
Вступительная беседа о технологическом процессе и приме- 
нении инструментов. 

1. Глина, ее свойства и виды: 

а) размачивание и содержание глины; 

6) сохранение и обращение с глиной; 

в) пластилин и сго свойства. 

2. Инструменты: 

а) стеки пальмовые; 

6) стеки металлические; 

в) стеки составные; 

г) стсеки для мелких и крупных работ: 

д) стеки для обработки деталей; 

е) стеки для обработки поверхности различного 

рода материалов. 
3. Каркас и сего крепленне: 

а) проволочный; 
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6) железно-прутковый; 
в) рельсовый; 
г) кресты для укрепления глины. 


а) станок неподвижный; 

6) станок с подвижной верхней доской; 

в) станок роликовый; 

г) станок передвижной; 

д) станок для монументальных работ. 
5. Увеличение и уменьшение: 

а) применение циркулей; 

6) применение масштабной клети; 

в) прнменение пунктирной машины. 


ЖУ. Пластическая анатомия 

Вступительная беседа по изучению пластнческой анатомии. 
1. Изучение скелета (остеология). 
2. Изучение мышц (миология). 
3. Изучение кожного и волосяного покровов. 
4. Изучение сочленений и прикреплений мышц. 
5. Изучеине мышц лица и головы, шеи и груди, таза, ног 

и рук и полной фигуры человека. 


ХУ. Движение человека 
Вступительная беседа к изучению положения тела при раз- 
ных вндах движения. 
1. Ходьба по горизонтальной плоскости. 
2. Ходьба с тяжестью. 
3. Ходьба по лестнице. 
4. Бег. 
5. Прыжок. 


ХУТ. Пропорции человеческого тела 
Вступительная беседа к изучению пропорций человеческого 
тела. 
1. Пропорции тела взрослого. 
2. Возрастные пропорции. 
3. Канон художников. 


ХУП. Мимика лица человека 
Вступительная беседа об изучении мимнки лица человека. 
1. Строение и пластика глаз. 
2. Строение и пластика носа, рта и губ. 
3. Строение ушной раковины. 
4. Мимика лица, отражающая психическое состояние 
человека. 


ХУШ. Перспектива 
Вступительная беседа о значении и применении перспективы 
для скульптора. 
1. Линия горизонта. 
2. Точка схода. 
3. Перспектива падающих теней. 
4. Перспектива объемных тел. 
5. Пространственная перспектива. 
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ХИХ. Рисунок для скульптора 
Вступительная беседа о значении рисунка для скульптора. 
. Линейный рисунок геометрических тел. 
. Теневой рисунок геометрических тел. 
. Рисунок группы предметов разной освещенности. 
. Рисунок головы человека. 
Рнсунок обнаженной фигуры человека. 
Рисунок одетой фигуры человека. 
. Рисунок с натуры и по памяти. 
Рисунок с движущейся натуры. 
. Наброскн. 
. Разработка набросков. 
11. Портрет поясной. 
12. Композиционный портрет. 


оФхчомьюшюь- 


ХХ. Формовка из гипса 
Вступительная беседа по формовке из гипса. 
1. Гипс, его свойства ин способы его употребления. 
2. Инструменты и инвентарь, необходимые при работе в 
гипсе. 
3. Приемы формовкн с гипсовых моделей. 
4. Каркасы при формовке из гипса, 
5. Краска для формовки. 
6. «Смазь» для формовки. 
7. Формовка рельефа. 
8. Черновая формовка или формовка «в расколотку». 
9. Чистые или кусковые формы. 
10. Формовка с круглой скульптуры. 
11. Формовка бюста «в расколотку». 
12. Формовка фигуры «в расколотку». 
13. Кусковая формовка бюста. 
14. Кусковая формовка фигуры. 
15. Отливка из черновых форм. 
16. Отливка из кусковой формы. 
17. Клеевая форма, ее выполнение и отливы из нее. 
18. Формовка статуэток животных. 
19. Тяги из гипса по чертежам. 
20. Вырезываиие шаблона. 
21. Тяга карнизов и балясины. 
22. Шаблоны базы или круглой тяги. 
23. Склейка готовых тяг. 
24. Дополнительные материалы, употребляемые при фор- 
мовочных работах. 
25. Патинировка и тонировка гипса. 
26. Одноцветная тонировка. 
27. Патинировка под разные цвета и оттенки бронзы. 
28. Окраска под мрамор. 
29. Окраска под слоновую кость. 
30. Окраска под керамику. 


Заключение 
Рисунки и иллюстрации 
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КРАТКОЕ СОДЕРЖАНИЕ 2-Й ЧАСТИ 
РАБОТА В ТВЕРДОМ МАТЕРИАЛЕ 


1, Работа в дереве 
Вступительная беседа о работе в дереве. 
. Инструменты для работы в дереве. 
. Выбор породы дерева. 
. Плоскорельефная резьба. 
. Резьба горельефа. 
. Резьба круглой скульптуры. 
‚ Применение циркулей или пунктирной машины при 
резьбе из дерева с готовых моделей. 
7. Отделка и окраска скульптуры из дерева. 


омлъюмь 


|. Работа в камне (и мраморе) 
Вступительная беседа к работе по камню. 
1. Главнейшие породы камня (и мрамора), употребляемые 
в скульптуре. 
2. Инструменты и инвентарь при работе в камнс. 
. Высекание рельефа н горельсфа. 
. Высекание круглой скульптуры. 
Высекание бюста. 
. Высекание фигуры человека. 
. Высекание статуэток животных. 
‚ Отделка каменных (и мраморных) скульптур. 
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Ш. Резьба по кости 
Вступительная беседа к работе в кости. 
1. Инструменты н инвентарь. 

2. Рельсфная резьба. 
3. Объемная резьба. 
4. Ажурная резьба. 


ГУ. Керамика 
Вступительная беседа к работе в керамике. 
. Инструменты и инвентарь. 
. Терракота. 
. Майолика. 
. Фарфор и фаянс. 
. Подготовка моделей. 
. Глазурь. 
. Обжиг. 


чюжмльоюь 


У. Бронзолитье 
Вступнтельная беседа к работе скульптора при 
бронзолитье. 
. Способы литья. 
. Корректура восковых моделей. 
. Зачеканка швов. 
. Инструменты для работы по воску. 
. Инструменты для чеканки. 
. Наложение патины на бронзу. 


ольофь- 
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Из стенограммы доклада на 
Всесоюзной конференции по 
среднему художественному об- 
разованию, состоявшейся во Все- 
росснйской академин художеств 
в Ленинграде 25 октября 1940. 


<...> Если взять отрезок времени, начиная с 
предреволюцнонного десятилетия и кончая нашими днями, 
то <...> мы нмеем опыт довольно-таки разнообразных 
педагогических систем <...> 9. 

Я не сторонник того, чтобы все снстемы преды- 
дущего пернода просто выброснть за борт и начать с че- 
го-то совершенно заново построенного. Мне кажется, что 
в этих системах предыдущего пернода достаточно много 


было и положительных черт н отрицательных. Поэтому 
каждую из снстем надо нам проанализировать с достаточ- 
ной осторожностью и с достаточной внимательностью, 
чтобы выбрать здоровые зерна <...>. 

<...> Мне думается, что наша школа прежде 
всего должна быть насыщена не преподавателямн, а ху- 
дожннкамн-творцами. Мы <...>> мало подчеркиваем раз- 
ницу спецнфикн художественного образования, художест- 
венного восприятня от каких бы то нн было другнх об- 
щекультурных воспрнятий. Разница ведь здесь совершен- 
но колоссальная. Если там можно говорнть о каком-то 
общем образовании, то здесь ставнтся задача совершенно 
иная: школа здесь должна ставнть себе задачу формнро- 
вания творческого человека < ...>>. Высшая художествен- 
ная школа ставит своей задачей формирование, подготов- 
ку художественных творцов. Момент психологии творчест- 
ва должен лечь во главу угла методики художественного 
воспитания <...>. Сухой объективнзм, сухое приобщенне 
к сумме каких-то старомодных познаний человечества со- 
вершенно недостаточны. Это превращается в мертвую 
азбуку, оно глухо для студенчества. Студенчество ннкогда 
не услышит этого, не может услышать, ибо не может мо- 
лодой художннк, вступающий в стены школы, разорвать 
свое «я» на две части, из которых одна учится, а другая 
самостоятельно должна как-то развнваться. Этот разрыв 
немннуемо должен вызвать самые резкие протесты, н, ко- 
нечно, это правильно <...>. 
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Из стенограммы выступления в 
мае 1948 на сессин Академин 
художеств СССР, посвященной 
вопросам художественного об- 
разования. 


<...> Задачн наши усложняются %. Довоенный 
период 1930-х годов был, пожалуй, больше всего декора- 
тивным периодом. Масса декоративных работ: и декора- 
тивно-архитектурных, и декоративно-парковых, и декора- 


тивно-садовых <...>. 

Сейчас же (в конце 1940-х годов) положение ус- 
ложнилось <...> все четче и четче предъявляются требо- 
вания представнть советского человека во всей его слож- 
ной психологической натуре <...> и, с другой стороны, 
задачи монументального искусства. Если до военного пе- 
рнода монументальная скульптура была лишь украшеннем 
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площадей, то сейчас задачи монументальной скульптуры 
ставятся совершенно иные <...> как собирания всех мыс- 
лей и всех чувствований народа в монументальное един- 
ство <...>. 

Итак, две темы: психологический портрет и мону- 
ментальное дело. Стоит вопрос, как же это должно ска- 
заться на преподавании. Ясно, что сейчас необходим пе- 
ресмотр всех программ вузов и средних школ <...>. Если 
новой программе, основаниой на новой методике, удастся 
сочетать учебу студентов с их творческими порывамн, то 
будет успех, если же у нас будет переучеба или перетвор- 
чество — у нас не будет успеха <...>. 

Практика показывает, что нужно < ...>> непремен- 
но надо связывать учебу с творческой стороной, выявлять 
ученические творческие дарования <...>. 


Вторая 
часть 


Современники о Королеве 


От составителей 


К.Уманский 
Новое искусство в России 


Сергей Городецкий 
Скульптор и революция 


Вл.Бонч-Бруевич 
В институт им. В.И.Ленина 


Игнатий Хвойник 
Памятник Борцам революцни 


Игнатий Хвойник 
Изобразительное искусство в 1926—1927 году 


А.В.Бакушинский 
Современная русская скульптура 


Вл.Бонч-Бруевич 
Новая скульптура Владимира Ильича Ленина 


Вера Фигиер 
О портрете А.Желябова работы Б.Д.Королева 


И.Хвойник 
Дарственная надпись 


А.А.Сидоров 
Борис Данилович Королев 


Б.Н.Терновец 
Б.Д.Королев 


И.М.Шмидт 
Из «Лениннаны» Б.Д.Королева 


Л.С.Бубнова 
Воспомннания о скульпторе 


Л.И.Блях 
О моем учителе 


Е.Н.Никольская 
Семья Королевых 


Количество откликов в печати на творчество 
Б.Д.Королева, особенно в двадцатые-тридцатые годы, 
достаточно велико. К общим качествам в реакции совре- 
менников относятся взволнованность, стремление дать 
оценку разных областей его искусства в контексте бурно 
развивающейся советской пластики. Конечно, в первую 
очередь современников привлекала монументальная 
скульптура. 

Данную часть составляют некоторые из отзывов, 
которыми особенно дорожил сам скульптор. Так, в его 
архиве хранится перевод текста К.Уманского, вложенный 
в книгу; все опубликованные материалы имеют заметки 
скульптора на полях, свидетельствующие о том, что к от- 
зывам художественной критики Королев не оставался 
равнодушен, и она, по-видимому, в какой-то степени 
влияла на его творчество. 

Несомненное воздействие на Королева оказывали 
отзывы людей, близко знавших тех выдающихся деятелей, 
портреты которых создавал скульптор. В связи с этим 
историко-документальную ценность представляют отзывы 
В.Д.Бонч-Бруевича о работе Королева над образом Ле- 
нина, В.Н.Фигнер — о портрете Желябова. Оценкам Бонч- 
Бруевича Б.Д.Королев придавал большое значение, ценил, 
сохранял письма и книги с его дарственными надписями. 
Объясняется это тем, что их отношения сложились в ре- 
волюционные дни 1905 года, еще задолго до того, как 
возникло у Королева желание стать скульптором. Друж- 
ба между ними сохранялась до последних дней жизни 
В.Д.Бонч-Бруевича. Трудно судить о процессе работы 
скульптора над конкретным произведением: Королев не 
любил присутствия посторонних. Тем интереснее свиде- 
тельства критиков (например, И.Хвойника), родственников 
(Е.Никольской и др.), являющихся моделями скульптора, 
а поэтому и свидетелями творческого процесса. 

В целом подборка отзывов современников, сделан- 
ная в хронологическом порядке, отражает мнение критики 
0б этапных произведениях Королева, об основных перио- 
дах его творчества, об особенностях его скульптурного 
стиля, определяющих индивидуальность художника. 

К сожалению, своевременно не были собраны вос- 
поминания учеников и товарищей Королева по работе, 
ушедших из жизни. В сборник включены воспоминания 
людей, знавших скульптора главным образом в последние 
годы его жизни, написанные специально для данного 
издания. 


К.Уманский 
Новое искусство в России ! 


1. : : : <...> Сомкнутый, сжатый пластичный язык Ко- 
Коп5апип Отапзв: Меце Кип$Ё 
т Виз$[апа. 1914—1919. Ро{5дат— ролева. Он совершенно отказался от предметности и ищет 
Мёлспел, 1920, 5. 31. абсолютные элементы скульптуры в кристаллической спай- 
ке отдельных пластических частей. Он стремится к мону- 

ментальной убедительности как равиодействующей измен- 

чивых движений. Его памятник Михаилу Бакунину — 

блестящий пример этому, тем более что художник здесь 

старался освободиться от всяких материальных оков и 

четко выразить бурный дух идеолога мирового анархизма. 

Этот памятник (как и подобные пронзведення петербург- 

скнх скульпторов, сделавшнх достойные вннмания опыты 

применения беспредметного нскусства к монументальной 

скульптуре, и опыты молодых скульпторов Государствен- 

ных свободных художественных мастерских) в своем ди- 

намическом выраженни показывает удивительно ясную 

монументальность <...>. 


Сергей Городецкий 
Скульптор и революция 2? 


2 <...> В настоящем номере мы даем работы Ко- 
Искусство трудящимся, 1924, С 

№2 4. ролева, выполняемые в Саратове. Этот скульптор вырос 

Ё вместе с революцией. Идея его памятника < ...>> резко 
Архитсктура постамента памят- порывает с траднцней дореволюционных памятииков. Его 
ника, по замыслу Б.Д.Королева, — задачей было снять с пьедестала чнсто служебную роль 
должна была иметь символиче- $ 

ское значение: четыре стороны подставкн и спаять его в целую с фигурой композицию. 
памятника должны были пред- Идея, весьма близкая современной нашей скульптуре, и 
ставлять «прогрессивное рево- 

люцнониое движенне местного, разрешение ее в общем удалось скульптору Королеву. 
российского и международного Символическая фнгура рабочего вырастает из средией 
значення, выраженное различны- 

мн ступенями, плоскостямн по частн памятника, изображающего борьбу пролетариата. 
восходящей лннии <... >»; Но именно отсутствие практической задачи в памятнике 
период активного революцнонно- 

го двнжения накануне Октября слишком уводнт его в символизм. В частности, трактовка 
1917 года «изображен в виде революцин 5-го года и царизма в виде остроугольников 
острого клнна, идущего стремн- 3 Н 6 

тельно вверх», См. об этом: Ма- И контрфорсов слишком отвлеченна °. Но, в общем, соз- 


терналы к постройке памятника дание такого памятннка на местах показывает, что в 

Борцам революцин в Саратове, 

Саратов, 1924. скульптуре мы решительно порвали с прошлым и что этот 
разрыв выходит далеко за пределы центральной ра- 


боты <...>. 


Вл.Бонч-Бруевич 
В институт им. В.И.Ленина * 


| в Д Бонч Б Ко мне обратились с запросом высказаться по 
опия пнсьма „А.Бонч-Бруеви- 

ча в Институт им. М Левина. вопросу бюста В.И.Ленина, изваянного из мрамора скуль- 
1926 (архнв Б.Д.Королева). птором Б.Д.Королевым. 


Мое мнение я уже высказал <...>. Позволю се- 
бе привестн здесь отрывок <...> касающийся исключи- 
тельно бюста работы Б.Д.Королева. 


Б.Д.Королев 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


26. Памятник М.А.Бакунину для Москвы в мастерской. 1919 


Вторая часть 
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Современники о скульиторе 


«Тем более приятно мне указать здесь на недавно, 
в 1926 г. появившуюся работу по мрамору скульптора 
Б.Д.Королева «Ленин» <...>. Чем более всматриваюсь 
я в это произведение высокого мастерства, тем больше 
убеждаюсь: да, действительно, это Владимир Ильич, ду- 
ховно понятый, внутренне пережитый, проработанный, 
прочувствованный. Смотря на скульптуру, я чувствую 
этот нависший сократовский лоб, пластически изображен- 


5 
= 


В.И.Ленин. 1926 


5 

Имеегся в виду скульптор Н.Л. 
Аронсон, выполнивший бюст 
В.И.Ленина в 1908 в Париже. 
См. об этом: Аронсон Н.Л., 
Единственная встреча. — В сб.: 
Ленин в зарисовках и воспоми- 
наниях художников. М.—Л., 
1928. с. 86—89; см. также: Луна- 
чарский А.В. Ленин из красного 
мрамора. — В сб.: Встречи ху- 
дожников с В.И.Лениным. Л.., 
1976. с. 28—29. 


ный со всей игрой неровностей, выпуклостей, так резко 
бросавшихся в глаза и обращавших на себя внимание 
всех. Мне рассказывали, что один очень крупный скульп- 
тор случайно встретил Владимира Ильича в Париже, в 
одной из общественных столовых 5. Он через несколько 
столов занял место против Владимира Ильича. Вглядев- 
шись в окружающих, его внимание сразу приковалось к 
лицу Владимира Ильича. Он сейчас же вынул из портфе- 
ля глину и стал быстро лепить голову незнакомца. 


Б.Д.Королев 218 
Из литературного наследня. Переписка 
Современники о скульпторе 


К нему подошли его знакомыс, заинтересовавшись, 
почему это он оставляет стынуть свой обед и так спешно 
лепит. 

«Как бы не ушел вон тот,— ответил взволнован- 
ный скульптор.— Смотрите, какой истинно сократовский 
лоб, какая оригинальная голова», — и он продолжал с ув- 
лечением лепить, вглядываясь во Владимира Ильича, по- 
груженного в чтение газеты. 

И вот тут, в скульптуре Б.Д.Королева, лучшей 
скульптуре, до сего времени появившейся, великолепно 
схвачена эта философская сторона <...>. Глубокая дума, 
мысль, витающая над всем и обвевающая своим проник- 
новенным созерцанисм миры и соотношения движущих 
сил жизни сотен миллионов людей, переходящая и осс- 
няющая, пристальный с усмешкой, с хитринкой взор не- 
сравненного политика, смотрящего и в современность и 
в века. Над бровями нависла так хорошо нам знакомая, 
упрямая складка непременного достижения во что бы то 
ни стало, через все преграды и препоны — несокрушимое 
волевое начало, так изумительно тонко подчеркнутое этнм 
прямым, с едва заметной горбинкой носом, с чуть вздер- 
нутымн ноздрями, широко дышащими во время гнева, во 
время бури, во время страсти непрсеклонной борьбы и бе- 
зусловной воли к победе. Милая, добродушная улыбка, 
чуть-чуть нграющая на строгой, гордой складкс губ, при- 
дает всему облику Владимира Ильича ту интимно-близ- 
кую задушевность, красивую доброту и величавое вели- 
кодушие, прямоту и товарищество, чем так чаровал этот 
непостижимый знаток, гениальный проникновенец в мно- 
гогранные чувства лнчности, толпы и организации. Сухое 
мускулистое лицо, обрамленное, как венчиком, редкими 
прядями когда-то чуть вившихся волос, играющее всеми 
напряжениями, не обладающее никакими особенностями 
прииятой, обыкновенной красоты, однако, запечатлевастся 
навекн и является истинным символом духовной, фило- 
софской мощи, силы и красоты прирожденного вождя 
сотен миллионов человечества. 

Мы счастливы видеть воплощенными в мрамор 
эти незабвенные черты того, кого уже нет с нами и кто 
так бесконечно дорог и близок всем нам. 

Мы радуемся, что революцнонный дух скульптора 
Б.Д.Королева, возросший в пылу ни пламени великой рус- 
ской революции, вознесся на высокие грани творчества 
в этом мировом сюжете, который останется вместе с его 
именем в веках, в лоне возрождающегося и освобождаю- 
щегося от рабства человечества, идущего по стопам того, 
кто возвеличил достоинство самых низших, самых угне- 
тенных классов современного общества и указал на сдин- 
ственный правильный путь спасения --- путь всемнрной 
революции. 

К этой общей мосй характеристике работы 
Б.Д.Королева, конечно, следует добавить мастерское 
выполнение таких деталей, как великолепно схваченный 
и отработанный правый гладкий, прозрачный висок, заме- 
чательное сходство Владимира Ильича, особенно при 
взгляде на него «в три четверти» с правой стороны, когда 
так ясно виден чуть прищуренный глаз и пр. Эти детали 
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Советское искусство, 1926, № 2, 


с. 


63. 
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работы пусть расценят специалисты, я же пишу об общем 
впечатлении физической схожестн выражения и игры лн- 
ца, отображающего всю глубину сущностн личности Вла- 
димира Ильича, до сего временн никем не превзойденной. 

Скульптура Б.Д.Королева «ЛЕНИН» — самая луч- 
шая нз всех, которые я до сего временн видел, и она до- 
стойна музейного сохранения на вечные времена». 


Игнатий Хвойник 
Памятник Борцам революции $ 
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<...> В саратовском памятнике (проект скуль- 
итора Б.Д.Королева) есть крепкие черты подлинной гран- 
днозности, величественности. Это монумент «всерьез», а не 


пресловутый провинцнальный уродец из гипса или мела 

с притязательным революционным названием. Он сложен 
из колоссальных масс серого и черного гранита <...>. 
Две трети его символизируют ндею Революции в мощно- 
архитектурных пропорциях масс и плоскостей, одна треть 
воплощает в скульптуре основную активную силу — про- 
лстарнат в образе фигуры рабочего, венчающей мону- 
мент. Эта фигура спокойного, сильного, уверенного, мус- 
кулистого строителя новой жизни дана не на «пьедеста- 
ле», а на вершине сложной массы, громоздящейся срыва- 
ми, уступами, драматически напряженными в неуклонном 
нарастании, подымающимися то острыми зигзагами, то 
тяжелыми вспучившимися глыбами, то прямыми отвесами. 
Здесь сказалось стремление закрепить в каменных мас- 
сах этапы и смысл борьбы единственного «героя» рево- 
люцин — многоликого коллектнва, массы, организованной 
в дружных усилиях и сплоченной в натиске борьбы. Рас- 
сказать убедительно про борьбу и деяния этой массы по- 
нсволе приходнтся языком крупных знаков, не уклады- 
вающихся в узкую ограниченность фигуры. 

В саратовском монументе ярка эта тенденция мо- 
нументально-коллективистского стиля — вся экспрессия, 
вся сила и эмоциональная убедительность направлены на 
разработку грандиозного основания, дифференцировав- 
шегося в развитую, богато и многообразно граненую фор- 
му. Это основание и господствует как главное содержанне 
монумента — оно-то и пытается организовать эмоцин зри- 
теля и будить его мысль. Фигура рабочего на вершине 
подчинена этому сложному, конструктивно разработанно- 
му символу, как яркая. скульптурная вариация широкой 
эпнческой темы — она вынесена из безличных глыб-масс 
лишь как наиболее звучная нота хорового архнтектурного 
мотива. В попытке трактовки, в перенесении центра тя- 
жести на оформление грандиозного основання знамена- 
тельно сказался поиск передачи массового революцнон- 
ного пафоса. 

Обилие барельефов на отвесных плоскостях н гра- 
нях монумента раскрывает значение беспокойных и напря- 
женных архнтектурных ритмов. На этих барельефах по- 
пулярно-вразумительно рассказано то, что дано в смутных 
по природе, эмоционально динамических контурах и про- 
порциях масс. Здесь картины демонстрации рабочих, 


Б.Д.Королев 


Из литературного наследия. Переписка 
Современннкн о скульпторе 
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схватка с казаками, 1905 и 1917 годы, крестьяиство, рост 
мирного строительства, фабричного оживления н барель- 
ефный портрет Ленина. Эти черты некоторого избытка 
плакатно-популярного рассказывання не нарушают, одна- 
ко, основного стиля монумента, не выходя за пределы ор- 
намеитальной обработки поверхностей. В формальном 
смысле барельефно-орнаментальный характер этнх нллю- 
страций, пожалуй, необходим, ввиду многочисленности 
граней архитсктурных масс: это спасает их от чересчур 
сухого целомудрия больших поверхностей. 


Игнатий Хвойник 
Изобразительное искусство в 1926—1927 году 
Обзор выставочного сезона? 
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Советское искусство, 1927, № 4, 
с. 24. 


<...> Вторая выставка ОРСа, представнвшая 
продукцию наших скульпторов за один год, еще в большей 
мере, чем первая, обнаружила, как постепенно сглажива- 


8 


ется в этой области резкость былых формальных различий, 
намечая общую тенденцию приближения к реалистической 
манере <...>. 

Не осталось и следа от былого кубнзма Королева. 
Эволюция этого мастера от его первоначального памят- 
ника Бакунину (у Мясницких ворот в Москве) до его по- 
следних работ пряма и стремительна. Лично для Королева 
его кубистическний пернод был иесомненно весьма плодо- 
творным углублением в логику архитектоники человече- 
ского тела. В том культурном чутье формы, которым за- 
печатлены его работы последнего пернода, кубизм явно 
сыграл роль надежной страховкн от погружения в пас- 
сивный натурализм. Об этом чутье формы свидетельствует 
на выставке сго очень «вкусно» сделанный «Торс» (дере- 
во). Большой выразительности достиг Королев н в области 
портрета, как об этом свндетельствует его новая работа 
из мрамора («И.Я.Хургин») <...>. 


А.В.Бакушинский 
Современная русская скульптура 8 


Прнводнтся по сб.: Бакушин- 
ский А.В. Исследования и ста- 
тьи. Избранные искусствоведче- 
ские труды. М., 1981, с. 204. Пер- 
вая публикация: Искусство, 1927, 
кн. И И!. 


<...> В аналитический пернод «левый курс» имел 
несомненное и большое значение: ои научил крепко стро- 
ить, чувствовать скульптурно и архитектурно большими 
формами в их непосредственной связи с матерналом. Ку- 
бизм дал этим формам монументальную обобщенность, 
строгость. В лабораторни кубизма н связанных с ним нс- 


каний найдут свою опору многне основные формальные 
свойства нового подлинного скульптурного стиля, которо- 
му предстоит сменить современное бессилие всяческой ор- 


ганизации. 


Левые воздействия нспытывались нашими скуль- 
пторами по-разному. Здесь можно наметить две лннни. 
По одной линии шло не доведенное до конца, нс- 


сколько внешнее, чисто декоративное увлечение кубизмом 
и его формой. 
В этой лннни можно рассматривать эволюцию 
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На 2-Й выставке ОРС экспонн- 
ровались: Сидящая женская фи- 
гура с поднятымн рукамн. Брон- 
за: Сидящая женская фигура, 
опирающаяся на тумбу. Бронза; 


Вторая часть 


Современники о скульпторе 


формы у Королева, уже зрелого и определившегося ма- 
стера. Со своим ранним увлеченнем он расстался, по-ви- 
димому, без сожалений, сохранив в своих поздних, глав- 
ным образом монументальных, пронзведениях контраст- 
ную нгру кубнческих архитектурных элементов с живой 
обобщенной органнческой формой. В последних работах 
на выставке [2-я выставка скульптуры ОРС, 1927] Коро- 
лев увлекся грузной, несколько чувственной выразитель- 


Женский торс. Дерево. лов <...>. 


10 
Красная нива, 1929, № 52, с. 15. 


Вл.Бонч-Бруевич 
Новая скульптура Владимира Ильича Ленина 
Памятник В.И.Ленину в Переславле-Залесском 
работы Б.Д.Королева !0 


ральные площадн памятниками всемнрному вождю про- 
летариата. Это огромное движение, которое охватило на- 
ши массы, требует особо внимательного к себе отношения. 
Нам так близко и так понятно это желание рабочих масс. 
Нам так хотелось бы, чтобы на площадях наших городов 
памятники Ленину были бы действительно достойными 
того, кому они ставятся. И нам особенно приятно здесь 
отметить, что в таком небольшом городе, как Переславль- 
Залесский, местный пролетариат и все те, кто с ним, во 
что бы то ни стало пожелали воздвигнуть памятник свое- 
му вождю. Вряд ли можно подыскать более удачного вы- 
полнителя этого замысла, как известного скульптора Бо- 
риса Даниловича Королева, и имеино к иему, может быть, 
по счастливой случайности обратились представители это- 
го города. 

При огромном стечении народа памятник этот был 
открыт в день 12-й годовщины Октября. 

«По едииственному мнению участвовавших в про- 
смотре лиц, — говорится в официальном документе, — мо- 
дель работы скульптора Королева представляет собой ин- 
тересный по замыслу и удачный по исполнению опыт скуль- 
птурной трактовки монументальной фигуры Ильича. Фи- 
гура, изображающая Ленина в позе оратора-трибуна, об- 
ращается к массе, взятая в часто повторяемом варианте 
энергичиого жеста протянутой руки, по мнению осматри- 
вающих лиц, раскрыта с исключительной экспрессней и 
жизненностью, выгодно отличающей эту работу от боль- 
щинства трафаретных образов, создающих дурной штамп 
пышного, претенциозио-фальшивого образа позирующего 
оратора с «деревянным», а подчас и балетным жестом 
руки. Подчеркивая трудности задачи преодоления трафа- 
рета позы оратора с протянутой рукой, собравшиеся отме- 
чают с самой положительной стороны момент свежей 
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ностью данных в дереве н в бронзе форм °, по духу близ- 
ких Майолю н современному подходу к натуре мастеров 
бывшего «Бубнового валета». Так подходят в живописи 
к [изображению] тела Кончаловский, Машков, Ленту- 


Рабочие наших больших и малых городов Совет- 
ского Союза желают во что бы то ни стало украшать цеит- 


Б.Д.Королев 
Из литературного наследия. Переписка 
Современиики о скульпторе 


творческой трактовки популярной концепции фигуры 
Ленина-трибуна». 

Этот документ подпнсан еще 13 сентября 1929 го- 
да, когда была готсва еще только модель этого памятника. 
В течение менес чем двух месяцев модель превратилась 
в памятник. 

Также мы считаем необходимым привести заклю- 
чительный аккорд приемки этого скульптурного произвс- 
дення местными властями, представителями рабочих пос- 
ле окончания работ над памятником на месте. 

«Что же касастся художественного оформления 
мамятника В.И.Ленину, выполненного скульптором 
Б.Д.Королевым,- читаем мы в акте приемочной комис- 
сни,— то комиссия находит, что общий вид памятника до- 
стиг высокохудожественного значения, правдив и с нсклю- 
чительным портретным сходством; движение всей позы 
выполнено с экспрессней и выразительностью и произво- 
дит впечатление настоящего революционного энтузиазма, 
с каким обыкновенно В.И.Ленин выступал перед рабочей 
массой». 


Вера Фигнер 
О портрете А.Желябова работы Б.Д.Королева '! 
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и После Андрея Желябова не осталось фотографий. 


Автограф текста хранится в ар- 


хиве Б.Д.Королева, Отзыв был кроме одной в группе студентов, совсем не напоминающей 
опубликован в изд.: Фигнер Вера. Желябова в зрелом возрасте. На суде художник Маков- 


Полн. собр. соч., т. 5. М., 1929, 


с. 323, прим. ский сделал с него набросок, но изобразил Желябова му- 
чеником в момент глубокого страдания. Таким Желябова 


мы не видели, не знали. Совершенно иного характера 
прекрасный бюст из дерева, созданный художником 
Б.Д.Королевым в новейшее время: этот в своем роде ше- 
девр находнтся в Музее Революции в Москве. 

Такого Желябова мы знали. — Это трибун, зову- 
щий на борьбу за свободу, вождь, делающий вызов угие- 
тателям... Настоящий волевой тип, каким в действитель- 
ности был Желябов. 


И.Хвойник 
Дарственная надпись !2 


12 В этой книге имеется глава о скульптуре, а в этой 
Надпнсь сделана на книге-ката- 
логе, хранящемся в архиве Б.Д. главе — мысли о Вас. С ннми для меия связывается вол- 


Королева: Р.АгЁт осН /.СО. — нующая надежда; написать книгу о судьбах русского вая- 


ЗатИда Коп$+ 1 Куз$1ап4. Ма|тб, 


1930. ния в эпоху, когда бег годов приобретает размах столетий. 
Я еще не знаю, какова будет эта книга во всех своих ча- 


стях и членениях. Но я постоянно оглядываюсь на ваш 
«бакунинский монумент» и в нием вижу крепкий столп, ко- 
торый связывает все дальнейшие превращения освобож- 
дающихся форм едниством внутренней, органической ло- 
гики. В нем — мудрость корней, ведущих подземное су- 
пествование и питающих все ответвления досыта одним 

и тем же почвенным соком. Почаще и Вы оглядывайтесь 
на свой бакунинский монумент: его лаконичиая суровая 
правда поможет Вам уверенно ориентироваться на жиз- 
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ненных путях Вашего творчества, смело и радостно изби- 
рать нужное направление и без огорчения и раздумья 
покидать соблазнительные тропинки. 

Борису Даннловичу Королеву с самым дружеским 
приветом от автора. Москва 11 У1 30 г. 


А.А.Сидоров 
Борис Данилович Королев !3 


13 <...> О «монументальном стиле» Б.Д.Королева, 
Из кн.: Сидоров А.А. Борис Да- 
нилович Королев. М.. 1934. конечно, можно было бы говорить много и подробно. Бро- 
сается в глаза, что ведь никто еще точно и объективно не 
определил, в чем именно должна заключаться монумен- 
тальность изобразительного искусства. 
Особая повышенность и упрощенность форм обыч- 

но выдвигается в качестве основных черт монументализма. 

Для того чтобы быть подлинно действительным, доходить 

до сознания масс, зажигать их волю, памятник советского 

монументального искусства должен быть прежде всего 

ндейно насыщен, подлинно содержателен н эмоционален. 

Старое искусствопонимание, ндущее от восемнал- 

цатого века, от реакции после стиля «барокко», от во- 

сторженности винкельмановой Греции, учило <...> 0со- 

бому спокойствию и монументальности. Но не «спокойст- 

вне» основная черта монументального образа. Спокойным 

и уверенным может быть часовой на страже труда н его 

страны; таким был рабочий саратовского памятника 

Б.Д.Королева. В дальнейших своих трудах Королев ста- 

вит перед собой другие темы. «Спокойным» не имеет права 

быть ни Желябов перед судом, ин Ленин на кафед- 

ре <...>. Особая проблема «монументальной беспокой- 

ности», т. е. энергин, динамикн, характеризует описанные 

проекты памятников <...> М. 
4 , Основной прием Королева-монументалиста — это 
о а давать в пластической группе или фигуре сосредоточен- 

ную трепетность жизни, сю пронизывать жест, движение, 

поворот, выражение. Это — монументальный реализм, мо- 

нументальный потому, что основная жизненная ндея да- 

ется художником в особо «концентрированном сгустке». 

Его монументальные фигуры все напряжены едииством 
15 переживания н идейного содержання. Здесь достоин- 
Там же, с. 59. ство <...> 65. 


Б.Н.Терновец 
Б.Д.Королев {6 


16 Имя Королева неразрывно связано с первыми го- 
И дами послеоктябрьского пернода <...>. В своих скуль- 
Терновец В.Н. Избранные статьи.  птурных работах — в проектах памятников, монументах, 
вы станковых вещах — он отдается безудержному новаторст- 

ву; он мечтает о синтезе искусств <...>. С 1924 года Ко- 

ролев становится на путь все большего приближения к 

реализму и в дальнейшем является одной из ведущих 


и ' фигур на фронте советского реалистического искусст- 
Терновец Б.Н. Указ. соч., с. 116. ва <...> 8 


Б.Д.Королев 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


18 


Терновец Б.Н. Указ. соч., с. 120. 


19 
Там же, с. 


20 


Там же, с. 


125 


126—127. 


<...> Памятник Бакунину был поставлен в 1919 
году у Мясницких ворот в Москве; освобожденный от 
строительных лесов, но официально не открытый, он был 
снят <...>. 

В памятнике Бакунину Королев стремился гово- 
рить языком энергично сопоставленных скульптурных 
объемов, искал выразительности в их взаимоотношениях, 
в динамике скульптурных масс. Бунтарскую напряженную 
стихию Бакунина-анархиста он пытался выразить языком 
вздыбленных, находящих друг на друга, борющихся друг 
с другом скульптурных объемов. Он пытался, таким обра- 
зом, какими-то новыми средствами выразить определенное 
содержание <...>. 

Некоторые художники, затронутые в первые годы 
своей деятельности формализмом (как, например, Чайков, 
Мухина), отходили от приемов «левого» искусства постс- 
пенно, в их творческой практике еще ряд лет чувствова- 
лись его пережитки; у этих скульпторов переход к реали- 
стическим позициям получал своего рода «органический 
характер». У Королева реакция на его формалистическое 
прошлое была решительной и острой, здесь правильнее 
говорить не о переходе, а о разрыве — резком, радикаль- 
ном <...> №. 


ник борцам революции» <...> Королев трактует форму 
большими планамн, он не дробит поверхности, оперирует 
большими объемамн, но не нарушает реалистического ха- 
рактера образа. Материал гранита толкает скульптора к 
возможно обобщениой трактовке формы, однако Королев 
трактует гранит не как статичный блок камня, а стремится 
выразить в нием жизнь, пластическое движение <...> 19. 


Наиболее крупным из возведенных памятников 


был памятник Ленину в Ташкенте <...>. 

Фигура Ленина, рассчитанная на восприятие сни- 
зу, полна выразительности. Ленин изображен произнося- 
щим речь; в страстном порыве он протягивает правую ру- 
ку, всем корпусом подаваясь вперед. Критика обычно счи- 
тлет слабыми сторонами Королева недостаточное внима- 
ине к форме, излишнюю эскизность выполиения (в осо- 
бениости одежды). В этом памятнике это мало ощутимо, 
тем более что значительная высота постамсита заставляет 
воспринимать памятник на расстоянии, большими масса- 
ми, ие вглядываясь в детали. Наоборот, то, что является 
лучшим качеством дарования скульптора,— цельность об- 
раза, его эмоциональная насыщениость, его жизнеиная 
сила выявлены здесь в полной мере *5. 


четкости» формы не могут быть, конечно, в пределах дан- 
ной статьи, ни разрешены, ни даже поставлены. Но <...> 
необходимо вспомнить, что скульптуру, равно как и жн- 
вопись, нецелесообразно и невозможно привести к одному 
единоспасающему механически понимаемому канону фор- 
мы. Как было бы нелепо, исходя из строгой, чеканной 
пластичиости флорентийцев, отвергать мощную, свобод- 
ную, чисто живописную маиеру Тициана (которая тоже 


224 


Первой монументальной работой Королева после 
освобождения его из «кубистического плена» был «Памят- 


<...> Проблема живописного стиля в скульптуре 
и связанные с ней вопросы «эскизиости», «рыхлости», «не- 
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рождает впечатление объемности предметов, но другими 
средствами), так было бы неправильно и в скульптуре, 
фетишизируя четкость линейно-пластического выражения 
классицистов, отказываться от всего разнообразия и бо- 
гатства пластического языка, которые являст нам история 
скульптуры. Напомним, что и в античности, и в новое вре- 
мя существовали школы и мастера, исходившие из живо- 
нисного восприятия мира, стремившиеся сделать форму 


8. Проект фонтана для стаднона в Измайлове. 1938. Эскиз 


жизненнотрепетной, овеянной светом, воздухом. Их жи- 
вописная, «эскизная», «незаконченная» манера столь же 
законна, как и строгая четкость формы классици- 
стов <...> 11. 
21 Вопрос о степени эскизности, допускаемой Коро- 


Герновец В.Н. Указ. соч., с. 121. 
левым в трактовке одежды, заслуживает более присталь- 


ного внимания. Прибегая к широкой, живописной, «эскиз- 
ной» манере, Королев стремится учесть воздействие рас- 
стояния, атмосферы. Гладкая, ровная фактура делает, по 


Б.Д.Королев 


Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


22 


Терновец Б.Н. Указ. соч.. с. 127. 


его мнению, одежды безжизненными, напоминающими 
мертвенную гладь картона или листа железа. Сделанные 
же в его «эскизной» манере одежды кажутся живущими, 
сохраняющими трепетность, жнзненную теплоту вещей, 
близких человеку <...> 22. 


пить в тесном содружестве с архитектурой. Вот почему 
с большим воодушевлением он приступнл к работе в пер- 
вой архитектурно-просктной мастерской Моссовета (руко- 


водитель архнтектор Н.Я.Колли) над скульптурным оформ- 


лением Центрального стадиона СССР в Измайлове в Мо- 
скве. Проскт оформления был закончен в 1937 году. 

Первоначально было запроектировано богатейшее 
оформление стадиона скульптурой: были намечены 171 
скульптурная точка (статуи от 4—5 метров до 8—10 мет- 
ров). Предполагалось, что работы будут вестись в не- 
обычайно уплотненных темпах, для чего намечалось соз- 
дание «скульптурного городка» с 10 мастерскими и 20— 
25 скульпторами. Королев шел от архитектурного макета 
и разрабатывал все предполагаемые темы не на бумаге, 

а в объеме, пластически. 

Однако в дальнейшем весь характер архитектур- 
ного решения был изменен, скульптура отпала, остались 
две четырехметровые статуи на башнях, но их установка 
вряд ли будет осуществлена в связи с дальнейшим измс- 
нением архитектурного проскта 23. 
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Мысль Королева всегда обращалась к большим 
комплексным заданиям, где скульптура могла бы высту- 


23 

Статун были выполнены в гип- 
се, установлены, но не сохранн- 
лись. 


24 
Терновец Б.Н. Указ. соч., с. 129. 


Эта неудача не могла смутить скульптора; мысль 
Королева продолжает энергично работать над проблемой 
снитеза искусств архитектуры и скульптуры <...> 24. 

В Королеве всегда билась жилка общественника 
<...> он никогда не замыкался в стенах своей мастер- 
ской, сго тянуло к жизни, борьбе. Королев хороший ора- 


25 
Там же, с. 130. 


тор, он одарен литературно, он выступал неоднократно 
с защитой своих положений на конференциях, совещанн- 
ях, обсуждениях выставок и т. п.<...>. 

Королев из числа тех художников, которые всегда 
готовы поддержать свое художественное дело метким и 
смелым словом. 

Произведения Королева легко поддаются поверх- 
ностной критике; живописный приицип в передаче формы, 
свойственная скульптору эскизность, живописность в 
фиксации свонх творческих замыслов подчас смущают 
зрителя и заставляют его ниогда недооценивать истинной 
силы Королева. А сила его в том, что в большинстве сво- 
их работ, а особенно в лучших своих работах, Королев 
не впадает в поверхностиую трактовку темы, в стилиза- 
цию, декоративизм, ие остается холодиым, внешие благо- 
получным. Он идет «от нутра», от идеи, которая волнует 


его и которой он находит пластическое выражение в цель- 


ном, актнвно воздействующем образе 25. 
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26 


Искусство, 1970, № 5, с. 32—37. 


27 
Там же, с. 34. 


28 
Там же, с. 37. 


29 


Л.С.Бубнова — автор ряда ста- 
тей и последней монографии о 


Королеве. 


И.М Шмидт 
Из Ленинианы Б.Д.Королева 26 


<...> Уже в феврале 1924 года собравшийся 
после смерти Владимира Ильича Второй Всесоюзный 
съезд Советов постановил воздвигнуть памятники вождю 
в шести крупнейших центрах Советского Союза, включая 
Ташкент <...>77, 
О постаменте ташкентского памятника В.И.Ле- 
нину <...> мало сказать, что он удачно соотнесен с са- 
мой статуей. Помнится, когда пишущему эти строки при- 
велось впервые и несколько неожнданно для себя увндеть 
этот монумент, одно из незабываемых впечатлений про- 
извела именно архитектурная его часть. Что поражает 
в нем — это своеобразная внутренняя; сдержанно-велнча- 
вая дннамика объемов, которые, сочетаясь друг с другом 
и нарастая в почти «звучащем» ритме различных форм 
гранитных блоков, разрешаются столь ясным, торжест- 
вующим взлетом своей последней ступени, несущей (хо- 
чется сказать — возносящей) статую. 
Подобное сооружение представляет собой тот 
своеобразный прннинп решення синтеза монументальной 
статуи (илн групп) и архитектурного основання, при ко- 
тором каждый из компонентов по-своему важен н значи- 
телен. От этого решення ведут нити и к сооруженному 
вскоре знаменитому советскому павильону на Всемирной 
парижской выставке 1937 года с мухинскими «Рабочим 
и колхозницей» и к неосуществленным проектам Дворца 
Советов (в разработке которого как скульптор! прннимал 
участие н Б.Д.Королев). 
<...> Следует сказать, что созданный в 1936 го- 
ду памятник В.И.Ленину в Ташкенте до снх пор еще не 
получил должного освещения в советском искусствове- 
дении. Виднмо, подошло время более детального и осно- 
вательного изучення этого произведения, которое по своей 
художественной ценности и своеобразию достойно занять 


место среди наиболее выдающихся ленинских монументов яв. 
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С творчеством Бориса Даниловича Королева я по- 


знакомилась на выставке его работ в 1958 году в выста- 
вочном зале на Кузнецком мосту, 11 (он выставлялся 
вместе с двумя живописцами — В.Ф.Штранихом и 
И.Г.Антроповым). 
В те годы это было как бы открытне художннка 
заново, после долгих лет забвення. Меня поразнло то, что 
я увидела работы подлинно пластическне, скульптуру в 
истннном значении этого слова, работы мастера, понимаю- 
щего специфику языка своего искусства и свободно им 
владеющего. Я думала, что это какой-нибудь давно умер- 
ший художник, но Королев оказался жив, и, более того, 
я с ним вскоре познакомилась. Под непосредственным 
впечатленнем от выставки я написала неболыную статью 
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Фрагмент экспозиции выставки произведений Б.Королева, И.Антроиова, 
В.Штраниха в Москве. 1958 


в газету «Московский художник». Королев, давно не ба- 
лованный вниманием, позвонил мне, и так я очутилась 

у него в гостях на ул. Кирова, 21, в доме, где раньше 
были квартиры преподавателей Вхутемаса, а рядом было 
некогда Училище живописи, ваяния и зодчества (после 
революции Вхутемас-Вхутеин). В болышой комнате, за- 
ставленной множеством скульптур (она же и столовая и 
гостиная), меня встретили два старика — Борис Данило- 
вич Королев и сго жена Людмила Николаевна. Как они 
были рады моему посещению, как радушно меня угощали, 
как охотно рассказывали о своей прошлой жизни и рабо- 
те! Людмила Николаевна, с которой Королев лепил все 
свои обнаженные фигуры и делал много портретов, была 
в курсе всех дел, сопереживала всем удачам ин неудачам 
в его работе. Они показали мне всю скульптуру в комна- 
те, сводили меня в мастерскую Королева во дворе этого 
же дома (бывшая мастерская П.П.Трубецкого), где Борис 
Данилович уже редко бывал по нездоровью, показали 
множество фотографий, на которых они оба молодые, вс- 
селые в этой же комнате в кругу своих друзей, в много- 
людном обществе, среди шумного застолья. Видно, что 
жизнь когда-то кипела здесь ключом. В двадцатые, да 
сще ин в тридцатые годы Королев много и активно рабо- 
тал, входил во многие общественные организации худож- 
ников, создавал монументы (Борцам революции, 1925; 
Баумана, 1931; Ленина - в Ташкенте, 1936, и др.), пре- 
подавал. Успех сопутствовал ему во всем. 

Грустно было видеть теперь этих одиноких старн- 
ков, его — уже как-то не у дел, вне художественной жизни. 
Годы пренебрежения к форме, к специфике выразительных 
средств, свойственных тому или иному виду искусства, и 
для Королева не прошли бесследно. Поздние его работы 
отмечены какой-то вялостью, дробностью формы, большей 
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привязаиностью к конкретному мотиву, чем художествен- 
но-образным обобщением. 

Мое посещение дома Королевых, разговоры с Бо- 
рисом Даннловнчем, его рассказы о своей работе, о пре- 
подавании, беседы с ним об искусстве, более близкое зиа- 
комство с его скульптурой привели к тому, что у меня 
возникло намереине написать о нем монографию. Это бы- 
ло встречено полным одобрением Королева. Единствениая 
монография о нем А.А.Сидорова была издана в 1934 году. 
Книжка была мною написана, но вышла, увы, уже после 
смерти Бориса Даниловича, в 1968 году. 

У меня сохранились записи некоторых бесед с 
Королевым о мастерстве скульптора, его высказывания 
о ролн натуры, о композиции н пропорциях в скульптуре, 
'› реализме, о том, что такое красота в искусстве. Неко- 
торые из них я приведу: 

— Художникам необходимо как можно ближе 
стоять к природе. В природе все умно и прекрасно. Долг 
художника вникать в натуру глубже, чем когда мы на нее 
просто смотрим, и раскрывать ее сущность. Художник дол- 
жен уметь видеть и от дара видения, проникновения в 
глубину натуры зависнт удача. 

— Еслн я интересуюсь известной позой, то я 
объясняю натурщику свое желанне и наблюдаю за тем, 
как он сам достигает этой цели, так как мне важно уло- 
вить, из какого движения он перейдет к этой позе. 

— Композиция имеет в скульптуре главеиствую- 
щее значение. Это выявление определенного содержания 
в определенной форме. Каждое произведение заключает 
в себе идею, мысль, замысел. Без этого нет произведения. 
Содержанне определяет форму, а форма выявляет содер- 
жание. Там, где есть цельность композиции, — там и рас- 
крытие замысла. Отсутствие цельности композиции соз- 
дает хаос, беспорядок, излишнее нагромождение форм. 
Нет цельностн и строгости композиции — нет и художест- 
венного произведения. 

— В скульптуре кроме композиции необходимо 
помнить о пропорциях, о взаимоотношенини частей, дета- 
лей и целого. Пропорции дополняют композиционное ре- 
шение, отчеканивают его, подчеркивают правдивость ре- 
шения. Здесь не существует какого-то абсолютного ка- 
нона. Только зиание и талант могут подсказать художннку 
ту композицию и те пропорции, которые лучше всего вы- 
разят его замысел. 


Л.И.Блях 
О моем учителе 


В 1946 году открылось Московское городское ху- 
дожествеиное учнлище. Оно открылось стараниями Нины 
Николаевны Кофман на базе существовавшей прежде иа 
Чудовке художественной школы. Часть учеников, сдав 
вступительные экзамены, стала основным ядром школы. 
Из школы пришли и первые преподаватели. Несколько 
позже прншел к нам учить скульптуре Борис Даииловнч 
Королев. Думаю, что пришел он в Училище ие от хорошей 
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жизни, но нам, учащимся, повезло. Был он красив, и, ду- 
маю, что в молодости был неотразим. Так как мы с ним 
общались больше зимой, то он мне запомнился в шубе из 
хорошего сукиа, подбитой хорьком и с бобровым воротни- 
ком, в круглой шапке из бобра же (Шаляпин иа портрете 
Кустодиева — в такой же). Скульптурой мы занимались 
на Бутяковке в отдельном от школы помещении. Каждый 
его приход был неожиданным. Он для нас в то время был 
богом. Музеев почти не было. Музей иового западного 
искусства закрыт, Пушкинский закрыт, в Третьяковке — 
очередные послевоенные выставки: и в основиом — экспо- 
зиция живописи. Едииственная щелочка — это Музей Го- 
лубкиной. 


К учащимся, увлеченным скульптурой, Борис Да- 
нилович относился хорошо и позволял даже некоторые 
свойственные возрасту шалости; но при этом убеждал, что 
хулиганить лучше в скульптуре, нежели в общественном 
месте. К тем же, кто приходил отбывать время в мастер- 
ской, был нетерпим и в словах несдержан. 

Обладая большим преподавательским опытом, 
приобретенным в вузс, к нам, совсем зеленым, он был 
очень требователен, без всякой скидки на возраст. Лепили 
мы небольшого размера этюды с одетой и обнаженной 
модели, а также — портреты. Борис Данилович требовал 
четкого сочетания формы и веса. Объясняя трехмерность 
предмета, говорил: «Живописец ухо ставит сбоку, а скуль- 
птор только спереди». При этом большими пальцами обе- 
их рук одновременно «сажал» на портрете уши на их за- 
конные места. В этюдах двумя-тремя движениями пальцев 
корректнровал размещение объемов, и все это делал с 
большим артистизмом. Требовал внимательного размеще- 
ния скульптуры в пространстве. 

Когда я первый раз попал к нему в мастерскую, 
которая помещалась за зданием бывшего Вхутемаса, то 
был покорен его деревянной «Саломеей», меньшее впечат- 
ление на меня произвели работы импрессионистического 
свойства. 


Мне было 19 лет, когда я расстался с Королевым. 
Но программа восприятия пластики, предложенная Коро- 
левым, была настолько крепкой ин серьезной, что будучи 
студентами Суриковского института мы, ученики Короле- 
ва, оказывались сильнее многих из других школ. Естест- 
венно, что в юные годы я не задумывался над тем, что у 
Королева есть своя программа обучения. Я сму верил бе- 
зоговорочно и впитывал все как губка. Королев заряжал 
своим творческим артистизмом. От него я впервые услы- 
шал, что произведения пластики не срисовываются, а вос- 
создаются художником. Каждого из нас он предполагал 
в будущем видеть художником. Общаясь с нами, он в 
первую очередь требовал, чтобы мы осознанно конструи- 
ровали постановки, будь то портрет или обнаженная мо- 
дель, объясняя, что у скульптуры должна быть верхняя 
и нижняя крышки и как бы четыре стенки. 

В последний год обучения в школе несколько уча- 
шихся, в том числе и я, решили самовольно, вопреки за- 
данию, лепить обнаженную женскую модель в натураль- 
ную величину. Когда Королев все это увидел, был весьма 
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недоволен, так как у всех каркасы были изготовлены из 
случайных материалов и, естественно, не давали возмож- 
ности нормально вести намеченную учебную программу. 
Единственное нам прощение было то, что мы пошли на 
эксперимент, — это он всегда поощрял. 


Е.Н.Никольская 30 
Семья Королевых 


30 В семье было шестеро детей — четыре сына и две 
Е.Н.Никольская -- племянница 
Л.Н Королевой. дочери. Мать Бориса Даниловича — Екатерина Александ- 


ровна — рано осталась без мужа и одна воспитывала детей. 
Когда я попала в их семью (мне было лет шесть-семь), 
Екатерина Александровна была сще жива и постоянно про- 
живала в доме Бориса Даниловича в Хотькове. За ней 
ухаживала и помогала по хозяйству пожилая, очень пре- 
данная семье женщина — Васена. Екатерина Александровна, 
как я помню, была живая, подвижная, очень насмешливая 
и острая на язык старушка. По утрам она сидела обычно 
в своей комнате, чнтала газеты, журналы, какие-то книги 
(Борис Даннловнч всю жизнь выписывал и покупал множе- 
ство литературы) и очень не любила, когда ее отрывали 
от этого занятия. 

Дочерей Екатерины Александровны я никогда не 
видела, так как одна рано умерла, а вторая — Екатерина — 
сще до моего рождения вышла замуж и уехала нз России. 
Братья Бориса Даниловича, по воспоминаниям моих роди- 
телей и жены его, моей родной тетки по отцу, с юношества 
былн яркими, незаурядными людьми. Старший — Николай 
Данилович — увлекался поэзией, музыкой; медик-гнгиенист, 
он окончил в Петербурге Военно-медицинскую академию, 
имел много печатных работ в области питання и продления 
жизин человека. Людмила Николаевна как-то вспомннала, 
что его работами серьезно интересовался В.Д.Бонч-Бруе- 
вич, близко знакомый и друживший с Борисом Даниловичем 
со времени ареста Королева после событий 1905 года (ма- 
терналы об этом переданы миою в Абрамцевский музей). 
Александр Даннлович окончил юридический факультет Мос- 
ковского университета, всю жизнь увлекался поэзией. Его 
единственный сын погиб в 1942 году. Владимнр Данило- 
вич — талантливый актер-самоучка, режиссер Центрального 
детского театра, организатор детского театра теней, сам 
писал детские пьесы, стихи. Владимир Данилович не полу- 
чил специального образования, так как будучи гимназистом 
участвовал в революции 1905 года, был арестован вместе 
с Борисом Даниловичем, но за молодостью лет вскоре вы- 
пущен, однако без права возвращения в гимназию. 

Моя мать, Гликерня Тихоновна Никольская: (Соко- 
лова -- до замужества), познакомилась с семьей Королевых 
через Владимира Даниловича еще до знакомства с Ни- 
кольскими. Гликерия Тихоновна родилась в г. Карачеве, где 
окончила с золотой медалью женскую гимназию, и приехала 
поступать в Московский медицинский институт. Но оказа- 
лось, что для этого женщинам надо еще пройти и курс 
мужской гимиазин. Для подготовки к сдаче экзаменов за 
мужскую гимназию Гликерия Тихоновна разыскала подго- 
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товительные курсы (на Малой Бронной), организованные 
группой студентов университета. На этнх же курсах зани- 
мался Владимир Данилович — там они н подружились. Сда- 
вать экзамены за гимназию возили их в г. Дмитров, так 
как органнзаторы курсов боялись, что в московских гимна- 
знях их подопечные не пройдут. Получив аттестат, Владн- 
мир Данилович (он уже тогда увлекался театром) был 
принят в театр Мейерхольда, потом некоторое время играл 
в Художественном театре, а последние лет тридцать жизни 
посвятнл детскому и кукольному театру. Единственный ребе- 
нок Владимира Даниловича (от первой жены Зои) — Гуля 
Королева, посмертно Герой Советского Союза. Портрет для 
школы ее имеии сделан Борисом Даниловичем по просьбе 
Владимира Даниловича. 

Борис Данилович Королев родился под иовый 1885 
год (по старому стилю), поэтому в разных материалах дата 
рождения указывается то 1884 (по старому стилю), то 
1885-й — по новому стилю. 

Со всеми братьями Борис Данилович всю жизнь 
поддерживал очень тесные, близкне отношеиия. На семей- 
ные праздникн обычио собиралнсь у Бориса Даниловича, 
который отличался хлебосольством и гостепрнимством. Кро- 
ме многочнслениых родственников, в доме Борнса Данило- 
внча часто бывали илн гостили дети родственннков, худож- 
никн, пнсатели, искусствоведы, ученики, многочисленные 
знакомые. 

Борис Данилович был широким, добрым, вспыльчи- 
вым, но быстро отходившим человеком. Его очень любили 
простые люди — подсобные рабочне, формовщинки, строители. 

Королевы много помогалн людям в трудные для них 
мннуты, хотя те иногда потом жестоко обманывалн нх. Од- 
нако ничто до самой смертн не могло подорвать доверие 
Бориса Даниловича к окружающим его людям, нзменнть 
его отношение к ннм. Не имея своих детей, Королевы были 
все же окружены ими, и дети тянулись к ним. 

За несколько сеансов позирования для фигуры 
спортсменки для проектируемого спортивного комплекса 
в Измайлове Борис Даннлович, зная мою любовь к собакам, 
подарил мне своего чнстопородного щенка Эрку и вылепил 
ее морду мне на память. 

В то же время известно, каким непримнримым и 
даже жестоким становился Королев при отстаиванин своих 
взглядов и убеждений в любой области искусства и осо- 
бенно, конечно, в скульптуре. Он был абсолютно непримн- 
римым к тому, что считал малохудожественным. Свои 
взгляды Борис Данилович высказывал всегда прямо, громко 
и невзирая на должностное положение оппонента. Эта чер- 
та часто создавала для Бориса Даниловича сложные жиз- 
иенные коллизии. Но, встречаясь с настоящим, по его мне- 
нию, искусством — будь то живопнсь, скульптура, графика, 
поэзия, музыка и т. д., — он буквально прославлял и пре- 
клонялся перед ннм. 

Такимн же качествами отличалась и его жена, 
Людмила Николаевна. Я наблюдала, как уже после смертн 
Бориса Даниловича к Людмиле Николаевне приходили мо- 
лодые скульпторы показать ей свои работы и выслушать 
ее беспристрастное мнение. 


30. 


Портрет жены. 1934 
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31 


См. в иаст. изд. Летопись жиз- 


ии и творчества. 


Самым близким, преданным Борису Даниловичу 
человеком, глубоко понимающим искусство, была его жена, 
моя родная тетя — Людмила Николаевна Королева (рожд. 
Никольская). Вся жизнь Людмилы Николаевны была по- 
священа Борису Даниловичу и сго работе. Она прекрасно 
играла на рояле — училась в Московской консерватории, но 
в дальнейшем играла только для мужа, так как он любил 
лепить под ес аккомпанемент. 

Людмила Николаевна унаследовала от своего от- 
ца — Николая Сергесвича Никольского — любовь и навыки 
к фотографни. Почти все произведения Бориса Даниловича 
на разных стадиях работы фотографировались Людмилой 
Николаевной. Она сама проявляла и печатала снимки, по- 
зировала мужу и сопровождала его во многих поездках 
при сооружении памятников в разных местах — Ташкенте, 
Ясной Поляне, Родниках и др. Людмила Николаевна серь- 
езно изучала работы по искусству, особенно любила про- 
изведения А.Голубкиной и В.Мухиной. Королевы были 
близко знакомы с С.Коненковым, имеется и фотография 
1918 года с дарственной надписью Людмиле Николаевне. 

Борис Данилович ие только безгранично любил же- 
ну, но и всецело доверял ее художественному восприятию. 

Борис Данилович и Людмила Николаевна любилн 
музыку. В молодости Борис Данилович увлекался игрой на 
скрипке. Из воспоминаний Людмилы Николаевны и расска- 
зов Н.Н.Никольского известно, что, выйдя из тюрьмы после 
ареста за участие в стачках 1905 года, Борис Данилович 
сказал: «Боже, как я соскучился по всем родным н по моей 
скрипке». И знакомство Гликерни Тихоновны Никольской 
с Борисом Даниловичем произошло где-то на Никитской, 
когда она шла с Владимиром Даниловичем с подготови- 
тельных курсов, а Борис Данилович со скрипкой спешил 
на занятия им навстречу. Это было в 1907 году. Во время 
гастролей в Москве Айседоры Дуикан в 1908 году Короле- 
вы были увлечены ес танцамн. Гликерия Тихоновна Николь- 
ская вспоминала, что она выстаивала ночи, чтобы достать 
билет на концерт для себя и для братьев Королевых. Вмес- 
ле с ними ходила и Людмила Николаевна. И было видно, 
какими потрясенными выходили после концерта Борнс Да- 
нилович и Людмнла Николасвна, а вскоре Борис Даннлович, 
сватаясь к Людмиле Николаевие, подарил семье Никольских 
изящную статуэтку «Танцовщица», навсянную танцами 
Айседоры Дункан. К сожалению, эта работа разбилась при 
переезде Никольских на другую квартиру. Поэтому понятно. 
что Борис Данилович и Людмила Николаевна не пожалели 
больших для них денег на приобретение у С.Коненкова сго 
скульптуры «Айседора Дункан» (работа ныне находится 
в Смоленском музее). 

Людмила Николасвиа изучала танцы в кружке, ко- 
торый был организован Айседорой Дункан и продолжал 
работать и после отъезда Дункан из России. А после Ок- 
тябрьской революции Людмила Николаевна уже сама вела 
уроки пластического танца в кружке детской самодеятель- 
ности при одной из московских фабрик. 

До революции Борис Данилович был призван в цар- 


скую армию 3'. Однажды, в свободное время, он из 
глины вылепил небольшого размера портрет своего началь- 
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ника. В этом портрете Борис Данилович, как он рассказы- 
вал потом в семье, пытался выразить тупость и чванство, 
которыми отличался этот, хотя и добрый человек; хотелось 
с товарищами посмеяться над ним. Однако кто-то сейчас 
же об этом портрете донес начальнику, который явился 
внезапно к Борису Даннловнчу, но, увидев портрет, не рас- 
свирепел, поскольку, очевидно, не усмотрел заложенной 
там иронии. Портрет понравился. Борис Данилович был ос- 
вобожден от своих прямых обязанностей с прнказом —- 
сделать большой портрет. (Авторский типс этого портрета 
Борис Данилович всегда храннл, как свой талисман, посколь- 
ку большой портрет в гипсе — он и сейчас находится в мас- 
терской в Абрамцеве — получился у Королева удачным: 
настоящий царский «служака»; бронзовый отлив, очевидно, 
остался в частн.) Довольно скоро после этого случая Борис 
Данилович получил заданне вылепнть еще несколько воена- 
чальников, а потом был освобожден от армнн < рекомен- 
дацней продолжать работу в скульптуре. В это время он 
уже много рисовал и лепил; рисунком увлекался, по вос- 
поминаниям матери, с самых малых лет. 

Со своей будущей женой Борис Данилович позна- 
комился через Николая Николаевича Никольского; извест- 
но, что она втайне от родных носнла передачи Борнсу 
Даннловичу в «Таганку», сохранились письма Королева из 
тюрьмы на малюсеньких обрывках бумагн, которые он тай- 
но передавал на волю Людмнле Николаевне. Венчались 
они в 1912 году в Гульневе Московской области. В это 
время Борис Даннлович уже много работал в скульптуре, 
а продажа меценатам портрета-горельефа Бетховена поз- 
волила молодоженам поехать за границу, побывать в музеях 
ц мастерских художннков Италии, Франции, Швейцарии. 

Людмила Николаевна вспомннала, что, работая над 
«Бетховеном», Борис Данилович кропотливо изучал мно- 
жество материалов о нем. О Бетховене в архнве Королева 
было много кииг и более пятндесяти репродукций с изоб- 
ражениями композитора. 

После женитьбы в 1912 году Борис Даннлович и 
Людмила Николаевна много путешествовали. В Москве сни 
снимали помещения в разных районах. Людмила Никола- 
свна показывала дом на Садовом кольце, где они долго 
снимали большой чердак, но потом в нх отсутствие слу- 
чился большой пожар, и многие вещи сгорелн. Борис Да- 
ннловнч тогда уже преподавал в бывшем Училище жнвопн- 
си и ваяния, и ему предложили трехкомнатную квартиру 
(в которую в тридцатых годах подселили еще двух чело- 
век) во дворе училища; впоследствин там же он получил 
и мастерскую. 

Анализируя стиль работы Бориса Даниловича, 0со- 
бенно над портретами, которые я видела, довольно часто 
бывая у Королевых в теченне более тридцати лет, позируя 
сму и наблюдая работу скульптора над другими произве- 
дениямн, мне представляется (хотя я и нс искусствовед), 
что можно было бы выделить три творческих приема: 

1. Работа с натуры с позированием. Так былн сде- 
ланы портреты моей сестры Марины Никольской, отца — 
Н.Н.Никольского, академика Фрумкнна, компознтора Сарад- 
жсва, многие портреты Людмилы Николаевны и т. д. 
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2. Портреты по беглым зарисовкам с живых людей - - 
писателей, музыкантов, научных работников ни т. д., кото- 
рые делал Борис Данилович во время кратковременных 
встреч (без специального позирования). К таким работам 
относится портрет Неждановой: она в период Великой Отс- 
чественной войны приезжала два раза в Абрамцево с кон- 
цертами, и Борис Данилович сделал на первом концерте 
несколько эскизных зарисовок; скульптурный портрет делал 


31. Женский поргрег (Портрет жены). 1925 


на две-три недели позже. Таким же образом были сделаны 
первые варианты портретов Ромена Роллана и М.Горького. 
В Горки ездили Борис Данилович, Людмила Николаевна и 
ее сестра, Екатерина Николаевна, которая была родствен- 
ницей жены Ромена Роллана (по линии Л.Л.Тарасевича). 
Это были этюды с натуры и по зарисовкам —- во время 
приезда Ромена Роллана в Москву в 1935 году и поездки 
Королевых на дачу к Горькому в Горки. 

Об этом же стиле работы вспоминаст моя мать —- 
Гликерия Тихоновна Никольская: «Когда в 1935 году мы 
начали строить дачу в трех киломстрах от Абрамцева, я 
часто ходила к Королевым за разными советами по огород- 
ным делам и по строительству, так как Борис Данилович 
в этих вопросах был очень осведомлен. Он интересовался 
таким широким кругом вопросов, что трудно даже понять, 
когда он все успевал. Однажды, придя к ним на дачу, я 
села отдохнуть на скамсечкс возле дома в своей любимой 
позе — руки на коленях. Вдруг выходит Борис Данилович 
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32. Б.Д.Королев н В.В.Вересаев у проекта 
и модели памятника А.С.Пушкину 
для Ленинграда. 1937. Москва 


и, даже не поздоровавшись, говорит: «Гиля, милая, замри 
на минутку, не уходи», схватил какой-то блокнотик (каран- 
даши у него всегда были в верхнем кармане рабочей курт- 
ки), встал мстрах в трех-четырех от меня и буквально 
через минут десять сказал: «Ну, теперь здравствуй». А ког- 
да я пришла к ним через несколько дней, он мне показал 
сидящую женщину, в которой я сразу узнала себя». 

3. Работа над портретом по литературным, библно- 
графическим, фото- и другим источникам. Для этого всегда 
Борис Данилович собирал самый разнообразный материал, 
знакомился с деятельностью, с характером и с обликом 
человека, стараясь схватить не только внешние черты, но и 
проникнуть во внутренний мнр изображаемого лица. Таких 
портретов у Королева очень много. Я видела, как он ра- 
ботал над портретом А.С.Пушкина. Целый шкаф материалов 
о поэте был собран Королевым в мастерской; все это тща- 
тельно изучалось, обдумывалось и подробно обсуждалось с 
Людмилой Николаевной, которая с первых дней замужества 
и до скоротечной последней болезни и смерти Бориса Да- 
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ниловнча участвовала абсолютно во всех его работах как 
ссветчик, критик и фотограф. Я присутствовала в мастер- 
ской, когда был доделан первый эскиз портрета поэта в 
пластилине. Борис Данилович сказал: «Пойду за главным 
моим критиком», и пришел с тетей Люсей. Она отошла 
сиачала подальше, долго смотрела, потом приблизилась н 
сказала, что ей кажется, что Пушкин получается какой-то 
слишком «салонный», а ведь он — «бунтарь». Помнится, она 
посоветовала тогда же оставить пока работу над портретом, 
а попробовать сделать набросок фигуры. И Борис Дани- 
лович прииял этот совет, сделав сначала небольшой эскиз 
проекта памятника А.С.Пушкину, а потом и памятинк в 
натуральную величину, где поэт изображен в творческом 
порыве, упрямо идущим к цели. 

Известно, какой колоссальный материал (большая 
часть его передана в музей «Ясная Поляна») был собран 
н использован Борисом Даниловичем в его работе над об- 
разом Л.Н.Толстого н крестьян — современников писателя: 
Федота Нечесаного, деревенского знахаря. 

Так же кропотливо изучались матерналы, но, веро- 
ятно, в еще большем количестве, прн работе над другими 
памятникамн. Например, работа над первым в РСФСР 
монументом В.И.Ленина в Переславле-Залесском. Для меня, 
маленькой еще девочки, это незабываемо. Для такой боль- 
шой скульптуры Борис Данилович стал прежде всего нскать 
подходящее помещение поближе к месту установкн памят- 
ника. Сначала нашли какой-то дом в самом Переславле, 
но что-то там расстроилось, и Королевы купилн большой 
дом с огромным сараем у местного священиика возле стан- 
цин Хотьково (2-я Станциоиная ул., 30). Паровые поезда 
тогда ходилн очень редко, и поездка в Хотьково была 
болышим для меня' событием. В сарае Борис Данилович 
устроил мастерскую, а для памятника во дворе было вы- 
строено специальное высокое-высокое помещенне. 


Обзаведясь собственным домом, Королевы — оба 
большие любители животных, особенно собак, — тут же 
устроили в Хотькове целый «иитернат»: там постоянно 
гостилн мы с сестрой Мариной, Гуля Королева, две другие 
племянницы Бориса Даниловича Анна и Наташа — дочери 
Екатерины Николаевны. Запомнились вечера в Хотьковс, 
особенно в дни семейных праздников, когда прнезжали близ- 
кие и друзья — среди них обычио были В.Д.Бонч-Бруевич 
с женой (дружба их началась еще в 1905 году), И.Хвойник, 
художники и в их числе И.Машков, А.Леитулов, П.Конча- 
ловский. Часто приходил П.Раднмов, который очень любил 
рнсовать на речке Воре, Он же явился первым инициатором 
создания поселка художников Ново-Абрамцево. Приезжал 
Р.Фальк, который впоследствии сиимал дачу вблизи Аб- 
рамцева и бывал там у Б.Д.Королева и у моего отца — 

в поселке научных работников Быково (около Абрамцева). 

Незабываемое впечатлеине осталось у меня от ста- 
туи для памятника В.И.Ленину, когда в Хотькове она была 
закончена в гипсе и сияты леса, окружавшие монумент. Пом- 
нится, собрались не только все жители Хотькова и окружаю- 
щих деревень, но было настоящее паломничество из За- 
горска и нз других мест — все хотели посмотреть такую 
необычную тогда колоссальную фигуру Ленина. 
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33. Б.Д.Королсв с собакой. 1920-е гг. Хотьково 


Большой цикл работ Бориса Даниловича посвящен 
спортивной теме, которая особенно занимала художника 
при работе над скульптурным оформлением спорткомплек- 
са Измайлово. Как и ко всему, Борис Данилович и к этой 
теме подошел очень серьезно: не только изучил массу книг 
по разным видам спорта, начал часто ходить на спортивные 
мероприятия, делая многочисленные зарисовки, но и ста- 
рался сам воспроизвести наиболее характерные спортивные 
движения, чтобы более точно, болес динамично передать 
их в скульптуре. 

Вспоминает заслуженный мастер спорта, неодно- 
кратный чемпион СССР и Москвы по борьбе самбо и боксу 
Б.И.Васюков, которого Борис Данилович привлек, когда 
начал работать над фигурами борцов и боксеров: «Меня 
удивило прекрасное знание анатомии и глубокий интерес 
Бориса Даниловича ко всем видам спорта, которые он со- 
бирался изобразить в скульптуре. Его вопросы показывали, 
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что он хочет знать не только внешнюю сторону, но и пси- 
хологнческую особенность каждого вида, его историю, ха- 
рактерные нюансы движений. Помнится, Борису Данило- 
вичу долго не удавалось отобразить движенне левой рукн 
боксера при правосторонней стойке. Мы несколько раз хо- 
дилн с ним на открытые ринги в Парк культуры нм. Горь- 
кого, на всесоюзные соревнования, где Борис Даинловнч 
беспрерывно делал зарисовки. Поразительна была его спо- 
собность двумя-тремя штрихами дать абсолютио точное 
изображение сложнейших движеннй. По его просьбе мы 
разучилн основные движення боксера во время боя, работу 
ног, удары. Борис Данилович отличался, несмотря на воз- 
раст, незаурядным здоровьем и отличной координацией. Он 
хорошо ездил на велосипеде, зимой любил ходить на лы- 
жах, прекрасно плавал. В короткий срок он овладел осно- 
вами бокса, и это помогло ему сделать эскиз фигуры бок- 
сера правдивым и выразительным». 

Борис Данилович прожил с Людмилой Николаевной 
большую и интересную творческую жизнь, но конец жизии 
у них был тяжел. Хотя Борис Данилович работал букваль- 
но до последних дией (он умер летом 1963 года от воспа- 
ления легких — в три дня), здоровье его уже было сильно 
подорвано воспалением нерва ноги, ои еле ходил, но 
настойчнво ездил из Москвы (ои работал над большой 
двухфигурной композицией «Горький и Ромен Роллан») в 
Абрамцево, разрабатывал проект памятника панфиловцам. 
Матернально Королевы очень нуждались, так как никаких 
доходов, кроме пенсии Бориса Даниловича, не было, тя- 
жело болела Людмила Николаевна, дача и мастерская тре- 
бовали капитального ремонта. 


Третья 
часть 
Художественное наследие 
Пояснения к каталогу 


Каталог скульптурных произведений 
Б.Д.Королева 


Пояснения к каталогу 


В каталог включены все скульптурные работы Б.Д.Королева, под- 
дающиеся учету. Ряд произведений по разлнчным причинам утрачен. Вос- 
становить наиболее полный состав художественного наследия скульптора 
Удалось по несколькнм сохранившимся в архнве Б.Д.Королева авторским 
вариантам списка работ, договорам и актам передачи произведений на 
выставки и в музен. Эти списки были соотнесены с данными обследования 
составителями произведений художника у его наследников, в частных соб- 
раниях и в музеях страны с прижнзненными публикациями и матерналамн 
личного фотоархива. Названия и время создания утраченных или сохранив- 
шихся произведений, не имеющих сигнатуры, определялись записью самого 
Б.Д.Королева в указанных архивных документах н на оборотах фотогра- 
фий. Порядок выполнения работ в течение одного года дается по авторским 
спискам; варнаит названия, выявленный нз других списков, приводится в 
скобках. Было установлено, что в каталогах последних персональных 
выставок и статьях имеются ошибки. 

Фотоархив скульптора представляет большую научиую ценность, 
так как съемки произведений в мастерской осуществлял сам скульптор ин 
его жена. При этом необходимо иметь в виду, что произведение фотогра- 
фировалось после завершения работы — на стадни, окончательно устран- 
вавшей автора, зачастую и в окончательном материале — изваянным низ 
камня или вырубленным из дерева, а не в промежуточном (глине или 
гипсе). Если же работа была задумана в броизе, то фотосъемка делалась 
по завершении в глине, непосредственно на станке. Снимок повторялся с 
броизового отлива, иногда с гипсового. В 1920-е годы скульптура фото- 
графировалась в гипсе, вероятно, потому, что Королев в этот период 
рассматривал гипс как самостоятельный материал н во взаимодействии 
с другими (железом, деревом). 

Прн фотографировании работы для Б.Д.Королева (как и для его 
предшественников и современников — О.Родена, А.Бурделя, П.Трубецкого, 
А.Голубкиной, А.Матвеева, В.Домогацкого и др.) было очень важным 
правильно выбрать ракурс и освещение произведения, чтобы выразительно 
и без искажений был раскрыт его замысел. Именно этим объясняется, что 
фотосъемку проводил сам скульптор или его жена, вкусу которой он 
вполие доверял. Лишь незначительная часть прижизненных съемок вы- 
полнена профессиональными фотографами, но они (судя по архивным 
записям) были сделаны под жестким контролем автора. 


Принятые в каталоге обозначения и сокращения 

Размеры произведений даются в метрах. В том случае, если место- 
нахождение произведения неизвестно (нли оно утрачено), приводятся 
данные по архивным спискам, в которых размер выражен через натураль- 
ную величину (н. в.). В круглой скульптуре указывается высота, в релье- 
фах — высота и ширина. 

Произведення, местонахождение которых не указано, принадле- 
жат наследникам скульптора — Е.Н.Никольской н ес семье (Москва). 
Местонахождение произведений, помеченных звездочкой *, неизвестно. 
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«Абрамцево» 


В. 

ГИМ 

ГРМ 

ГТГ 

ГХМ БССР 


ГЦТМ 


Д. 
Дл. 

МКА 

МК РСФСР 
ПИАМ 
СОИАХМЗ 


ЦМЛ 

ЦМР СССР 
ЦМВС 
«Ясная 
Поляна» 


Государственный историко-художественный 

и литературный музей-заповедник «Абрамцево» 
высота 

Государственный Исторический музей, Москва 
Государственный Русский музей, Ленинград 
Государственная Третьяковская галерея, Москва 
Государственный художественный музей 
Белорусской ССР, Минск 

Государственный центральный театральный музей 
им. А.А.Бахрушина, Москва 

диаметр 

длина 

Музей Красной Армии (до 1946), Москва 
Министерство культуры РСФСР 

Псковский историко-архитектурный музей 
Смоленский объединенный историко-архитектурный 
художественный музей-заповедннк 

Центральный музей В.И.Ленина, Москва 
Центральный музей Революции СССР, Москва 
Центральный музей Вооруженных Сил СССР, Москва 
Музей-усадьба Л.Н.Толстого «Ясная Поляна» 


Сокращения по разделу выставок см. в списке выставок с участи- 
ем Б.Д.Королева (приложение) 


Каталог скульптурных произведений 
Б.Д.Королева 


1908 

Скорбь (лежащая женская фигура) 
Гипс. З/4 н. в. Утрачена 
Находилась в собр. Н.С.Никольского в Москве. Сохрани- 
лись архивные фотографии; воспроизведена в моногра- 
фии А.А.Сидорова: Первая скульптурная работа, которую 
Б.Д.Королев считал началом своей творческой деятельнос- 
тн. Выполнена в студин М.Блок. 

Женская фигура* (стоит, подперев левой рукой голову, 

прислонившись к подставке} 

Глина. В. 1,20. Ученическая работа 
Выполнена в студии М.Блок. Известна по архивным фото- 
графиям. 

Пластическая танцовщица 
Гипс. 1/3 н. в. Утрачена 
Находилась в собр. Н.С.Никольского в Москве. Сохранились 
архивные фотографии ин карандашные наброски. Моделью 
послужила Л.Н.Никольская, занимавшаяся пластическими 
танцами по системе Айседоры Дункан. 

Коленопреклоненная («Танагра») 

Гипс тонированный. В. 0,17 (плинт — 0,05) 

Слева на плните налпись: Б.К. Гипс — частное собрание, 

Москва. Бронза — ГТГ, собр. наследников. На экземпляре 

ГТГ: Б.К. и отл. Миглиник. Моделью послужила Л.Н.Ни- 

кольская. Сохранились карандашные наброскн. На фото- 

графии этой скульптуры Б.Королев дал ей название «Та- 

награ». 

Выставки: 

юбилейная; персональная 1977 ( № 1); персональная 1978. 
Стоящая женская фигура (в античном хнтоне, поправляющая 
прическу обсимн руками) * 

Глина. В. 0,80. 

Сохранились архивные фотографии и карандашные наброс- 

ки. Входила в группу скульптур, подражающих античной 

пластике, моделью для которых служила Л.Н.Никольская 

(№ 3-9). 

Танцовщица (с бубном в руках) 
Глнна. В. 0,40. 
Сохранились архивные фотографии и карандашные на- 
броскн. 


Песнь (танцующая и играющая на лире обнаженная девушка) 
Гипс тонированный. 1/4 н. В. 
Сохранились архнвные фотографии. 

Женская полуфнигура (обнажениая с античиой прической) * 
Барельеф. Гипс. З/4 н. в. 
Сохранились архнвные фотографии. 

Аполлои (юноша, играющий на кифаре) 
Гипс. В. 0,68 
Носит автопортретный характер. Сохранились карандаш- 
ные эскизы. 


* 


* 
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34. Рабочий 1905 года. 1919 


1909 

10. Менада (танцующая задрапированная женская фигура). Этюд 
Гипс тонированный. В. 0,51 
Левая рука утрачена. Бронза — ГТГ. Сохранились каран- 
дашные наброски. 

11. Портрет С.И.Зимина 
Бюст. Бронза, мрамор. В. 0,31. 
Подпись: Борис Королев. 1912; ниже надпись: Дорогому 
Сергею Ивановичу 5 февр. 1912. П.Оленин [две другие фа- 
милии — неразборчивы]. ГЦТМ. Возможно, один из первых 
опытов создания портрета. Подпись и дата поздние — по 
восковой модели, перед отливкой в бронзе 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 3); персональная 1978. 


1910 

12. Стоящая женская фигура (рукн заложены за голову) * 
Глина. В. 1,60 
Сохранилась архнвная фотография. 

13. Полулежащая мужская фигура * 


Глина. В. 0,80. Учебная работа 
Сохранилась архивная фотография. 


Б.Д.Королев 
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Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


Лабазник. 1910 


16. 


17. 


Голова «Давида» Микеланджело * 
Рельеф. Глина. В. 1,20. Учебная работа 
Сохранилась архивная фотография. 
Портрет Зеленского * 
Бюст. Гипс тонированный. 1 н. в. 
Был в собрании Зеленского. 
Рабочий. Этюд 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,55 
Подпись на правом плече: Борис Королевъ 1910. Мартъ. 
МК РСФСР для ГРМ. 
В 1926 переведена в дерево (№ 149). В 1957 скульптор 
сделал повторение с незначительным уменьшением (№ 443). 
Бетховен 
Голова. Горельеф. Гипс. 0,37 х0,32 
В правом нижнем углу надпись: Б.К. «Абрамцево». В 1910-е 
годы (по воспоминаниям родственников) скульптор тира- 
жировал собственноручно эту работу для продажи на 
родине и за границей. Отливки он лополнял сверху 
надписью: ВЕЕТНОУЕМ или БЕТХОВЕНЪ. Один экземп- 
ляр в собр. Н.Н.Некрасова, Москва. В 1952 выполнен ва- 
риант в мраморе (№ 424). Отлив в бронзе с надписью 
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18. 


19. 


36. Обнаженная мужская фигура 
(с наклоненной головой) 
1910. Этюд 


ВЕЕТНОУЕМ —- Архангельский художественный музей. 
Произведение носит автопортретные черты. Сохранились 
карандашные наброски 

Выставка: 

юбилейная. 


Обнаженная мужская фигура (с наклоненной головой} 


Статуэтка. Гиис тонированный. В. 0,52 

Подпись: Борис Королевъ 1910. Бронза — ГТГ. Выполнена 
под висчатлением «Адама» О.Родена, виденного Б.Д.Коро- 
левым весной в Париже 

Выставки: 

юбилейная, персональная 1977 (№ 2), персональная 1978. 


Старик крестьянин 


Бюст. Гипс тонированный. В. 0,73 
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37. Женский поргрег (Портрет девочки). 1913 


Выполнен в Училище живописи. ваяния и зодчества, в клас- 
се С.М.Волнухина. В 1926 Б.Д.Королев вырубил его из 
дерева (№ 150). 
20. Лабазник *. Этюд 
Терракота. | и. в. 
Сохранились архивные фотографии. 
21. Портрет пожилой женщины * 
Бюст. Глина. В. 0,60 
Сохранилась архивная фотография. 


1911 
22. Старик крестьянии * 


Третья часть 249 
Художественное наследие 


Зв. Портрег неизвестной. 1913 


Сидящая фигура. Гиис. | и. в. 
Сохранились архивные фотографии 


Выставка: 
Восьмая АХРР, 1926 (№ 1667). 
23. Юноша (Давид. Юноша с мечом) * 
Статуэтка. Гиис тонированный. В. 0,35. 
24. Голова девочки * 


Гипс. | н. в. 


1912 
55. Пелеае и Мелезанда 
Группа. Гипс. '/4 н. в. 
Сохранился фрагмент (головы). 0.15 Ж 0.10. 
26. Ангел * 
Рельеф. Гипс тонированный. у н. в. 
ЭГ. Портрет Виктора Швабе * 
Гиис 
Об этой работе имеются записи Б.Д.Королева в одном из 
каталогов. 


1913 
28. Снятие с креста 
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39. Каменная баба и женский торс. 1914 


Бронза. В. 0,76 

Подпись: Борис Королевъ. За эту работу в Училище живо- 
писи, ваяния и зодчества Б.Д.Королеву была присвоена 

1-я категория. 


29. Женский портрет (Портрет девочки) 
Бюст. Глина. В. 0,58. ГРМ 
Выставка: 


персональная 1986. 

36. Триумф амура * 
Барельсф. Тондо. Вольная копия с рельефа, приписываемо- 
го Донателло 
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40. Женская фигура. 1915 


Архитектурная деталь для дома В.И.Фирсановой (архитек- 
тор А.И.Таманов). Гипс тонированный. Д. 1,00. 
31. Портрет неизвестной 
Рельеф. Мрамор. 0,41 Ж0,33. ГРМ 
Первая работа в мраморе; выполнена в Испании. 
32. Сидящая женская фигура * 
Конструкция. Классный этюд. Гипс. 3/4 н. в. 
Сохранилась архивная фотография. 


1914 

33. Мужская фигура 
Конструкция. Статуэтка. Бронза. В. 0,40. Подпись: Б.Коро- 
левъ 191... ГРМ. Сохранились архивные фотографии. Гипсо- 
вый экземпляр воспроизведен в картинах А.В.Куприна 1919 
года «Натюрморт со скульптурой Б.Д.Королева» (ГТГ) 


Б.Д.Королев 


Из литературного наследия. Переписка 
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Современники о скульпторе 


34. 


35. 


36. 


37. 


38. 


39. 


40. 


41. 


42. 


43. 


44. 


45. 


и «Натюрморт с синим веером и скульптурой Б.Д.Королева» 
(ГРМ) и графических эскизах к ним 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 6); персональная 1978; персональ- 
ная 1986. 

Мужская фигура * 
Конструкция. Гинс. В. 1.00 
Сохранились архивные фотографии. 

Портрет Рубцовой * 
Бюст. Гипс. | н. в. 
Был в собрании Рубцовой. Сохранилась архивная фото- 
графия. 

Портрет Ф.А.Степуна (Ф.А.С.) 
Маска. Гнпс. В. 0,46 (поврежден) 
Подпись: Королевъ Борисъ. Бронза - ГТГ и два экземпля- 
рав ГРМ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1977 (№ 4); персональная 1978: 
персональная 1986. 

Каменная баба 
Статуэтка. Гипс тонированный. В. 0,21. 

Женский торс 
Статуэтка. Бронза. В. 0,25. ГРМ 
Выставки: 
персональная 1978; персональная 1986. 

Женский торс * 
Гипс, 3/4 н. в. 
Сохранилась архивная фотография мастерской Училища во 
время выполнения этой работы. 

Надгробие * 
Фигура ангела у креста и два зеркальных рельефных изоб- 
ражения ангела (№ 26). Мрамор. 1 н. в. 
Было на кладбище в г. Оренбурге. Моделью для централь- 
ной фигуры служила Л.Н.Королева. Сохранились каран- 
дашнысе эскизы на разных стадиях разработки памятника и 
архивные фотографии. 


1915 
Портрет П.С.Оленина 
Голова. Гипс тонированный. В. 0,39. ГЦТМ; бронза —- 
ПИАМ 
Выставки: 
Мир искусства, 1921 (№ 228); юбилейная; персональная 
1977 (№ 5); персональная 1978. 
Портрет жены * 
Полуфигура. Глина. 1 н. в. 
Сохранились архивные фотографин (со стоящей рядом 
моделью). 
Портрет жены * 
Голова. Глина. 1} н. в. 
Сохранилась архивная фотографня. 
Девичий торс * 
Гипс. Ён. в. 
Сохранились архивные фотографии. 
Женскнй торс * 
Гипс. Ён. в. 
Сохранились архивные фотографин и карандашные на- 
броски 


Третья часть 253 


Художественное наследие 


46. 


45. 


49. 


и Женская фигура. 1910 


Девичий торс * 
Мрамор. 1 и. в. 
Находился в частном собрании в г. Ярославле. Сохранились 
карандашные наброски. 

рца * 
Горельеф для надгробия на кладбище в Ярославле. Мра- 
мор. 3/4 н. В. 

Женская фигура (без рук) * 
Статуэтка. Гипс тонированный. В. 0,40 
Сохранилась архивная фотография. 

Женская фигура (с наклоненным вправо торсом) 
Статуэтка. Гипс. В. 0,43 
Подпись: Б.Королевъ. Частное собрание, Москва. Бронза. 
Подинсь: Королевъ. 1915. ГРМ. Сохранились карандашные 
наброски 
Выставки: 
Мир искусства, 1922 (№ 20); юбилейная; персональная 
1977 (№ 7); персональная 1978; персональная 1986. 


Б.Д.Королев 


Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


51. 


52. 


53. 


54. 


42. Женская фигура с драпировкой. 1938 


1916 


Женская фигура (с заложенными за спину руками, 
голова повернута влево) * 

Статуэтка. Гипс. В. 0,40 

Сохранилась архивная фотография. 
Женская фигура (без рук, с наклоненным вперед торсом) * 

Статуэтка. Гиис. В. 0,40 

Сохранились архивные фотографии. 
Женская фигура (руки на голове) * 

Статуэтка. Гипс. В. 0,40 

Сохранилась архивная фотография. 
Женская фигура (с заложенными за спину руками, 

голова приподнята) 

Статуэтка. Гипс тонированный. В. 0,41 


Голова утрачена. Сохранились архивные фотографин. 


Женская фигура (с заложенными за спину руками) 
Статуэтка. Гипс. В. 0,46 
Частное собрание, Москва. 


254 


Третья часть 255 
Художественное наследие 


33. Женская фигура © драпировкой. 1938 


55. Женская фигура (закрывающая лицо рукой) 
Гипс. В. 0,43 
Подпись: Б.Королевъ. 16. «Абрамцево»; МК РСФСР; 
частное собрание, Москва. Бронза —- ГТГ (клеймо 
литейщика: Е.Юобессй: Еоп4еиг Мозсои); ГРМ; 
«Абрамцево» 
Выставки: 
Мир искусства, 1922 (№ 18); юбилейная; 
персональная 1977 (№ 8); персональная 1978; персональ- 
ная 1986. 
56. Танцовщица. Женская фигура 
Торс. Бронза. В. 0,40 
Подпись: Б.Королевъ. 16. Клеймо литейщика: 
Е.Юофессв: Еоп4еиг Мозсои. ГТГ 
Выставки: 
Мир нскусства, 1921 (№ 229); юбилейная; персональная 
1978. 


Б.Д.Королев 


Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


57. 


58. 


59. 
60. 


61. 


62 


43. Обложка журнала «Народный экран» 
1918. Эскиз 


ПНР риа: 2-1 | 


Портрет жены 
Голова. Мрамор подкрашенный. В. 0,28. ГТГ 
Сохранились карандашные наброски. Работа, возможно, 
выполнена с глины (№ 43) 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1973. 
Эскиз надгробия воину * 
Гиис 
Сохранились графические эскизы и разработки деталей. 


1917 
Портрет С.А.Чижикова 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,66 
Сова. Эскиз надгробия * 
Гипс тонированный. В. 0,60) 
Сохранились архивные фотографин. 
Женский торс * 
Гипс. Ён. В. 
Мужской портрет * 
Барельсф для надгробия. Бронза. 0,44 Х 0,32 (овал) 
Сохранилась архивная фотография и калька для перевода 
рисунка. 


Третья часть 
Художественное наследие 


45 Архаическая женская фигура. 1918 


7 


Б.Д.Королев 
Из литературного наследия. Переписка 
Сюовремениики о скульпторе 


46 Архитектурная композиция. 19 


1918 
63 Архаическая женская фигура * 
Дерево тонированное (липа). В. 1,20 
Была в ГИМ. Сохранились архивная фотография 
и карандашные эскизы 
Выставки: 
Мир искусства, 1922 (№ 22); Художники РСФСР 
за ХУ лет (№ 2). 
94 Эскиз памятника М.А.Бакунину 
Гипс. В.0,85 
Подпись: Б.Корол... 1918. ГТГ, ГРМ. Бронза, 1918 


Третья часть 959 
Художественное наследие 


+7 Композиция для агитационных надписей 
1919. Эскиз 


Музей изобразительных искусств ТАССР, Казань; бронза. 
1969 — ГТГ. Сохранились графические эскизы на разных 
стадиях разработки 
Выставки: 
Мир искусства, 1922 (№ 19); персональная 1977 (№ 10); 
персональная 1978; персональная 1986. 

65. Женская фигура (с поднятой рукой) * 
Глина 1/5 н. в. 
Сохранились архивные фотографии. 


1919 

60. Памятник М.А.Бакунину в Москве * 
Железобетон. В. 8,00 (с постаментом) 
Установлен летом 1919; снят в феврале 1920. Основа 
композиционного решения — динамическое построение 
скульптурных объемов по спирали, которая в те годы 
служила распространенной пластической метафорой. 


1‚ Д.Королев 


200 


Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульиторе 


+5 


Голова. 1921 


«Лучшее выражение нашего духа -- спираль. Осуществить 
эту форму - значит воплотить динамику с <... > непрев- 
зойденным величием <...>. Спираль — это линия осво- 
божденного человечества. Спираль — идеальное выра- 
жение освобождения...» (Хигер Р.Я. Пути архитектурной 
мысли. ОГИЗ -  ИЗОГИЗ, 1933, с. 20). 


67. Сидящая женщина. Этюд 


Гнис *. В. 0,64 

Сохранились архивные фотографии. Гипс с окраской по 
плоскостям. В. 0.64. ГРМ. Работа выполнена Б.Д.Королс- 
вым в организованной им Артели скульиторов при Госу- 
дарственных художественных мастерских 


Третья часть 261 
Художественное наследие 


49. Саломея. 1922. Эскиз 


Выставки: 
Мир искусства, 1921 (№ 227); Художники РСФСР за 
ХУ лет (№ 3); персональная 1986. 

68. Проект памятника К.Марксу для Москвы 
Эскиз. Дерево. В. 0,15 
Частное собрание, Москва. 

69. Проект памятника К.Марксу для Москвы (первый закрытый 
конкурс) 
Гипс тонированный. В. 0,85 (поврежден) 
Подпись: Б.Королев. Надпись: Карлу Марксу — рабочие 
Москвы. ГТГ. Сохранились архивные фотографии и гра- 
фические эскизы на разных стадиях разработки 
Выставка: 
проектов первого конкурса на памятник К.Марксу 
в Москве, 1919. 


Б.Д.Королев 


262 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульиторе 


50. 


Женщина с веером. 1923 


70. Пилыцик * 
Гине окрашенный. 1/4 и. в. Сохранились архивные 
фотографии. 

71. Гребень 


Дерево. 0,16Ж0,06 (поврежден) 


Частное собрание, Москва. Сохранились графические 
эскизы. 


72. Гребень 
Дерево. тушь. 0,28 0,06 
Частное собрание, Москва. Сохранились графические 
эскизы. 
Гребни (№ 71, 72) были выполнены для постановки 


«Каменного гостя» А.С.Даргомыжского в театре РСДРИ 
в Москве. 


73. Девочка (одноручка) 
Гипс. В.0,80. ГРМ 
Выставки: 
персональная 1978; персональная 1986. 
Композиция для агитационных надписей *. Эскиз 
Бетон. В. 0,50. 


74. 


Третья часть 
Художественное наследие 


Л1. 


75. Композиция для агитационных надписей * 
Бетон. В. 2,00. 
тб. Композиция для агитационных наднисей * 


Бетон. В. 2,00 
Сохранились многочисленные графические наброски 
к работам № 74-76. 
т Рабочий человек * 
Дерево. 1 н. в. 
Ранее находился во Всекохудожникс. 


1920 
тн. Проект памятника К.Марксу для Москвы * (второй 
закрытый конкурс) 
Гипс. В. 0,80 
Был приобретен Наркомпросом и находился в ЦМР 
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Б.Д.Королев 


264 


Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульиторс 


79. 


80. 


81. 


82. 


83. 


84. 


85. 


86. 


87. 


88. 


СССР. Сохранились графические наброски и архивные 
фотографии 
Выставка: 
проектов второго закрытого конкурса на памятник 
К.Марксу в Москве, 1920. 
Освобожденный труд *. Проект памятника для Москвы 
Гипс. В. 0,70 
Ранее находился в ЦМР СССР. Фрагмент — фигура 
рабочего — В. 0,29. ГРМ. Сохранились многочисленные 
графические наброски и архивные фотографии 
Выставки: 
конкурсных просктов на памятник «Освобожденному 
труду» в Москве, 1920; персональная 1986. 
Человек (Внимание). Мужская фигура 
Гипс, железо. В. 0.65. ГРМ 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 11); персональная 1986. 
Человек. Мужская фигура 
Гипс, железо. В.0,45 
Сохранились архивные фотографии 
Выставка: 
Мир искусства, 1922 (№ 21). 
Женщина 
Гипс. В. 0,60. ГРМ 
Сохранились карандашные эскизы 
Выставка: 
Мир искусства, 1922 (№ 15); персональная 1986. 
Женщина в платьс. Венера 
Мрамор. В. 0,49’ (голова утрачена, торс склеен) 
Частное собрание, Москва 
Выставка: 
Мир искусства, 1922 (№ 16). 
Танцовщица 
Гипс. В. 0,78 
Подпись: Б.Королев. 1920. ГРМ. 
Выставки: 
Мнр искусства, 1921 (№ 230); персональная 1977 (№ 12); 
персональная 1978; персональная 1986. 


1921 
Гротеск 

Дерево. В. 0,99. ГРМ 

Выставки: 

Мир искусства. 1922 (№ 17); персональная 1986. 
Женская фигура * 

Гиис. З/л н. в. 
Голова (портрет жены) 

Гиис. В. 0,43 (с постаментом} 

Частное собрание, Москва, Бронза. В. 0,30. ГРМ 

Выставки: 

Мир нскусства, 1922 (№ 23); юбилейная; персональная 

1977 (№ 16): персональная 1978; персональная 1986. 
Фрагмент 

Барельеф. Мрамор. 0.21Х 0.32 

Частное собрание, Москва 

Выставка: 

Мир искусства, 1922 (№ 24). 


Третья часть 


Художественное наследие 


89. 


90. 


91. 


93. 


2 Авгопортрег. 1923 


1922 
Сопряжение форм человеческого тела 

Гнис. В. 1,31. ГРМ. 

Выставка: 

персональная 1986. 
Натюрморт * 

Рельеф. Гиие окрашенный. 0.60 Х 0.40 
Страсть * 

Гнис. В. 0.45 

Сохранились архивные фотографии 

Выставки: 

персональная 1977 (№ 14); персональная 1978. 
Страсть * 

Гинс. '/з н. в. 

Поверхность скульптуры отшлифована. Сохранились 

архивные фотографии 

Выставки: 

персональная 1977 (№ 15); персональная 1978. 
Автопортрет * 

Голова. Гиис. '/4 н. в. 

Выставка: 

юбилейная. 


Б.Д.Королев 


266 


Из литературного наследия. Перениска 
Современники о скульпторе 


94. 


95. 


Сидящая натурщица. 1924 


Саломея 


Дерево (липа). В. 1,10. ГРМ. Основание утрачено 
Скульитура многократно воспроизводилась в различных 
изданиях. Сохранились карандашные эскизы 

Выставки: 

Художники РСФСР за Х\’ лет (№ 134); персональная 
1977 (№ 13); персональная 1978; персональная 1986. 


1923 


Женщина с веером (портрет жены) 


Полуфигура. Гиис тонированный. В. 1,02 (повреждена). 
ГРМ 

Сохранились карандаишые эскизы 

Выставки: 

картин, 1923 (№ 36); юбилейная; персональная 1978; пер- 
сональная 1986. 


Трелья часть 267 


Хх уУдожественное наследие 


96 


9 


98. 


99. 


54. Сидящая женщина за прической. 
Мрамор. 192} 


Исполнительница пластических танцев 
Гнис. В. 0,41 
Частное собрание, Москва. Бронза — ГТГ; собр. наследни- 
ков. Сохранились карандашные наброски. 

Автопортрет 
Бюст. Гнис. В. 0,64 (плечи выполнены после отливки 
скульитуры в гиисе). Поврежден. Бронза МК РСФСР 
для Свердловской картинной галерен 
Выставка: 
персональная 1977 (№ 17). 

Автопортрет (Голова каменотеса) 
Дерево. В. 0,50 (по гипсовой модели № 97). ГРМ 
Выставки: 
РОКК, 1924 (№ 29); 1-я передвижная, 1925 (№ 1259); 
скульитуры, 1926 (№ 54); США, 1929 (№ 17); юбилейная; 
персональная 1977 (№ 17); персональная 1978; персональ- 
ная 1986. 

Сидящая обнаженная девушка 
Гипс тонированный. В. 0,78. 


Ь.Д.Королев 


Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


100. 


101. 


102. 


103. 


104. 


105. 


2 Сидящая женниина за прической. 
Бронза. 1924 


Портрет жены 
Голова. Глина, покрытая лаком. В. 0.27. Броиза МК 
РСФСР и собр. наследников 
Портрет жены 
Голова. Мрамор. В. 0,27 (реставрирован кончик носа) 
«Абрамцево» 
Выставка: 
персональная 1977 (№ 54). 
Натурщица. Обнаженная женская фигура 
Гиис. В. 0,9. ГРМ 
Выставки: 
картин, 1923 (№ 39): персональная 1986. 
Торе девушки 
Гипс. В. 1,18. 
Портрет В.И.Ленина * 
Голова. Гиис. | н. в. 
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Сохранились карандашные наброски с натуры и несколько 
архивных фотографий скульптуры, снятых в разное время 


с разных точек, подписанных и датированных Б.Д.Ко- 
ролевым. 

Проект червонца 
Пластилин. Д. 0.07. ГТГ. 


Гретья часть 269 


Художественное наследие 


м» Сидящая женщина за прической. 
Мрамор. 1954 


166. Стоящая обнаженная (опирающаяся на тумбу) 
Гниис тонированный. В. 0,47 
Поднись: Б.К.23. «Абрамцево». Бронза ГТГ, ГРМ. 


1924 
17 Портрет жены 

Бюст. Гиис. В. 0,50 
108. Портрет жены 


Голова. Мрамор. В. 0,80 (постамент — цемент). ГРМ 
Выставки: 
персональная 1986. 

109 Сидящая натурщица 
Гнис. В. 0,56 
Частное собрание, Москва. 

110. Сидящая натурщица 
Дерево. В. 0,60 (по гиисовой модели № 109). ГТГ 
Выставки: 
РОКК, 1924 (№ 26); 1-я передвижная, 1925 (№ 126); 
ХИ\ Биеннале (№ 183); США, 1929; юбилейная; персо- 
нальная 1977 (№ 21); персональная 1978. 


Б.Д.Королев эти 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


Слоящая женская фигура. 1926 


ИЕ. Лежащая натурщица 
Гиис. В. 0.19; да. 0.62. 
Частное собрание. Москва 
112. Портрет С.И.Черномордика 
Голова. Гиис. В. 0,5г. 
113. Портрет С.И.Черномордика 
Голова. Мрамор. В. 0.65. ЦМР СССР 
Выставки: 
РОКК, 1924 (№ 27): Восьмая АХРР, 1926 (№ 1666-а): 


юбилейная. 

114. Портрет артистки З.М.Богдановой (Женщина с прической) 
Гипе тонированный. В. 0,83. ГРМ 
Выставки: 


РОКК, 1924 (№ 25); юбилейная; персональная 1978 
персональная 1986. 

115. Сидящая женщина 
Бронза. В. 0,42. ГРМ. 


Еретья часть. 271 
Художественное наследие 


я» Портрег Н.Н.Никольского. 1925 


116. Сидящия женщина за прической 
Гиие окрашенный. В. 0,42. ГРМ. Фрагмент скульнтуры в 
глине. 
Выставка: персональная 1986. 

ИХ. Сидящая женщина за прической 


Мрамор. В. 0.42. ГТГ 
Выставки: 
Московские живописцы, 1925 (№ 43); скульитуры, 1926 
(№ 57); Художники РСФСР за ХУ лет (№ 137); юбилей- 
ная; персональная 1977 (№ 19); персональная 1978. 
115 Сидящая женщина за прической 
Бронза (с мрамора № 117). В. 0.42 
Подпись Б.Королев 24. ГРМ 
Выставки: 
скульитуры, 1926 (№ 56); ХУП Биеннале (№ 84); юби- 
лейная; персональная 1977 (№ 19): персональная 1978; 
персональная 1986. 
119. Сидящая женщина с поднятой рукой 
Гипс. В. 0,39 
Подпись: Б.Королев 1924. Бронза ГТГ, ГРМ 
Выставки: 
РОКК, 1924 (№ 30); юбилейная; персональная 1977 
(№ 20); персональная 1978; персональная 1986. 
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53. Проект памятника В.И.Ленину 
для Тулы. 1925 


120. Стоящая обнаженная женщина у тумбы 
Бронза. В. 0,47. ГРМ 
Выставки: 
РОКК, 1924 (№ 31); Х!У Биеннале (№ 184); юбилейная; 
персональная 1977 (№ 18); персональная 1978; персональ- 
ная 1986. 
121. Проект памятника Борцам революции в Саратове * 
Гипс. В. 1,50 
Сохранились карандашные эскизы 
Выставки: 
Восьмая АХРР, 1926 (№ 1665). 
122. Рабочий 
Фигура для памятника Борцам революции в Саратове 
Эскиз. Гипс тонированный. В. 0,25. ГРМ 
Сохранились карандашные эскизы. 
Выставка: персональная 1986. 
123. Рабочий 
Эскиз фигуры к памятнику Борцам революции в Саратове 
Гипс. В. 0,47. ГРМ. 
Выставка: персональная 1986. 
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125. 


126. 


128. 


129. 


130. 


131. 


132. 


133. 


Рабочий 
Эскиз фигуры к памятнику Борцам революции в Саратове 
Гипс. В. 0,75. ГТГ, ГРМ; бронза — ГТГ 
Выставки: 
Восьмая АХРР, 1926 (№ 1665); персональная 1977 (№ 22); 
персональная 1978; персональная 1986. 
1905 год 
Рельсф к памятнику Борцам революции в Саратове. Эскиз 
Гипс. 0,54 0,72. ГТГ; бронза — ГТГ 
Сохранились карандашные эскизы 
Выставки: 
Художникн РСФСР за ХУ лет (№ 13); персональная 1978. 
1925 год * 


Рельсф к памятнику Борцам революции в Саратове. Эскиз 
Гипс. 


Портрет В.И.Лснина * 
Рельсф к памятнику Борцам революции. Эскиз 
Гипс. Сохранились архивные фотографии. 
Рабочий * 
Модель фигуры для памятника Борцам революции. Гипс. 
В. 4,00 
Рансе находилась в ЦПКиО в Москве. Сохранились архив- 
ныс фотографии 
Выставка: 
Восьмая АХРР, 1926. 


Октябрь у Смольного 
Рельеф к памятнику Борцам революции. Эскиз 
Гис. 0,57Ж0,62 (фрагмент). МК РСФСР для ГРМ 


1925 

Памятник Борцам революции в Саратове 
Гранит. В. 12,00 
На обрамляющих площадь памятника гранитных блоках 
вырублены тексты, раскрывающие содержание монумента, 
и информация: Идейное содержание памятника принадле- 
жит комиссии из представителей Р.К.П.(6), Профессио- 
нальных, Советских и других общественных организаций 
г. Саратова. 


Портрет Н.Н.Никольского 
Голова. Гнпс. В. 0,46. ГРМ; бронза — ГТГ 
Выставки: 
скульптуры, 1926 (№ 60); Восьмая АХРР, 1926 (№ 1169); 
2-я ОРС (№ 50); Художники РСФСР за ХУ лет (№ 136); 
персональная 1977 (№ 23); персональная 1978; персональ- 
ная 1986. 


Портрет Н.Н.Никольского 
Голова. Мрамор. В. 0,55. ГТГ 
Выставки: 
Московские живописцы, 1925 (№ 41); скульптуры, 1926 
(№ 53); юбилейная; персональная 1977 (№ 23); персо- 
нальная 1.978. 


Портрет жены 
Бюст. Эскиз. Глина. В. 0,24. 
Частное собрание, Москва 
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135. 


136. 
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138. 


Проект памятника В.И.Ленину для Архангельска. 1925 


Ир У 
А { хр“ и 
| 


Портрет жены 
Голова. Гипс. В. 0,30. Бронза (основание — дерево) — ГРМ 
Выставка: 
персональная 1986. 

Проект памятника В.И.Ленину для г. Тулы 
Группа. Гипс тонированный. В. 0,55 (постамент утрачен) 
На постаменте была надпись: Ленину — рабочие г. Тулы. 
МК РСФСР (для ГРМ). Сохранились карандашные 
эскизы и архивные фотографии 
Выставки: 
Восьмая АХРР, 1926 (№ 1666); персональная 1977 (№ 25); 
персональная 1978. 

Сидящая женщина (Портрет жены) * 
Полуфигура. Гипс 
Сохранились архивные фотографии. 

Сидящая женщина (Портрет жены) 
Полуфигура. Дерево. В. 1,00 (по гипсовой модели № 136). 
ГРМ 


Выставки: 
Московские живописцы, 1925 (№ 40); скульптуры, 1926 
(№ 52); ХУГ Биеннале (№ 112); Художники РСФСР 
за ХУ лет (№ 135); юбилейная; персональная 1978; персо- 
нальная 1986. 

Портрет Н.Г.Кан 
Бюст. Мрамор. В. 0.65. ГРМ 
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Сохранились архнвные фотографин 
Выставки: 
Московские живописцы, 1925 (№ 42); скульптуры, 1926 
(№ 51); юбилейная. 
139. Женщина 
Голова. Броиза. В. 0,26. ГРМ. 
140. В.И.Ленин 
Голова. Гипс тонированный. В. 0,75 
Подпись: Б.Королев. МК РСФСР для ГРМ 
Выставки: 
Художники РСФСР за ХУ лет (№ 984); персональная 
1977 (№ 28); персональная 1978. 
141. Проект памятника В.И.Леннну для Архангельска * 
Гипс 
Сохранились карандашные эскизы и чертежи. В перера- 
ботанном виде лег в основу проекта памятника в Перес- 
лавле-Залесском (№ 195—200). 


1926 
142. В.И.Ленин 
Голова. Мрамор. В. 0,77. ЦМЛ 
Выставки: 
Восьмая АХРР, 1926 (№ 1664); юбилейная. 
143. М.А.Бакунин 
Голова. Гипс тоннрованный. В. 0,64. ГРМ 
Выставки: 
персональная 1978; персональная 1986. 
144. Ф. Э. Дзержинский в гробу 
Маска (вылеплена). Гипс. В. 0,22. ГРМ. 
Первый экземпляр был в ЦМР СССР 
Выставка: 
персональная 1978. 
145. П.Л.Лавров 
Бюст. Гипс. В. 0,70. ГИМ. Гнгс. В. 0,54. ГРМ 


Выставки: 
персональная 1978; персональная 1986. 
146. Памятник-надгробие дипкурьеру Теодору Нетте 


Гранит, мрамор. В. 2,00 
Ваганьковское кладбище в Москве. Сохраннлись графи- 
ческие эскизы. 
147. Надгробие В.В.Воровского * 
Эскиз. Гипс 
Сохранились графнческне эскизы. 
148. Конкурсный проект памятника Н.Э.Бауману в Москве 
Гипс. В. 0,74 
Выставки: 
Конкурс просктов памятника Н.Э.Бауману в Москве, 1926; 
Русская революция в произведениях изобразительного ис- 
кусства, 1926 (№ 144); персональная 1978. 
149. Рабочий-ударник * 
Дерево (по гипсовой модели № 16) 
Был во Всекохудожнике 
Выставка: 
Социалистическое строительство, 1931 (№ 157). 
150. Крестьянин 
Дерево. В. 0,75 (по гипсовой модели № 19) 
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151. 


152. 


153. 


154. 


155. 


158. 


159 


160. 


161. 


162. 


163. 


Казахская государственная художественная галерея 
им. Т.Г.Шевченко, Алма-Ата 
Выставка: 
Восьмая АХРР, 1926 (№ 1667) 
Юность 
Полуфигура. Гипс. В. 1,10. 
Юность 
Полуфигура. Дерево. В. 1,26 (по гипсовой модели № 151). 
ГРМ 


Выставки: 
скульптуры, 1926 (№ 55); персональная 1978; персональ- 
ная 1986. 
Сидящая женская фигура (опирающаяся на правую руку}. 
Танцовщица В.Малеева 
Статуэтка. Гнпс. В. 0,40 (левая рука утрачена); бронза — 
была у В. Малесвой. Бронза — собр. наследннков 
Сндящая Женская фигура (с поднятымн руками) 
Гипс. В. 0,69 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 26); персональная 1978. 
Сидящая женская фигура (с поднятыми руками) * 
Бронза 
Была у Ю.М.Соколова 
Выставка: 
2-я ОРС (№ 52). 
Стоящая женская фигура 
Гипс. В. 0,31 
Сохранилнсь карандашные эскизы. 
Стоящая женская фнгура 
Статуэтка. Гипс тонированный. В. 0,39. МК РСФСР для 
ГРМ 
Броиза — Таганрогский художественный музей, «Абрам- 
цево»; собр. наследников 
Сидящая женская фигура (опирающаяся на тумбу) 
Гипс. В. 0,40. 
М.А.Бакунин 
Конкурсный проект памятника. Гипс. 1/3 н. в. 
Был в ЦМР СССР 
Выставка: 
конкурсных проектов памятника М.А.Бакунину. 
Женский торс (без рук) 
Гипс тонированный. В. 0,85. ГРМ 
В 1927 переведен в дерево (№ 165). 
Выставка: 
персональная 1986. 


1927 
М.А.Бакунин 
Бюст. Дерево. В. 0,63 (по гипсовой модели № 143) 
Подпись: Б.Королев. 27. ГИМ 
Выставки: 
2-я ОРС (№ 47); Художественная к десятилетнему юбилею, 
1928 (№ 99); Художники РСФСР за ХУ лет (№ 139); юбн- 
лейная; персональная 1977 (№ 27); персональная 1978. 
Портрет И.Я.Хургнна 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,59. 
Портрет И.Я.Хургина 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,64 
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61 А.И.Желябов. 192% 


164. Портрет И.Я.Хургина 
Бюст. Мрамор. В. 0.65. ЦМР СССР 
Выставка: 
2-я ОРС (№ 48). 
165. Женский торс 
Дерево. В. 0,82 (по гипсовой модели № 161). ГТГ 
Выставки: 
2-я ОРС (№ 49); Художники РСФСР за Х\ лет (№ 138); 
юбилейная; персональная 1978. 


166. Женский портрет 

Гипс. В. 0,28. Бронза. ГРМ. 
167. Автопортрет * 

Голова. Гипс. В. 0,60. 
168. Памятник Красной Армии * 


Эскизный проект. Гипс тонированный. В. 0,70. 
Принадлежал ЦМР СССР. Сохранились архивные фото- 
графии. 

169. Н.Э.Бауман 
Проскт памятника в Москве. Гиис. В. 0,49. ГТГ 

170. Монументально-декоративная композиция 
Эскиз. Гипс. Фрагмент. В. 0,39 
Фигура рабочего на постаменте с надписями: 5 в 4; Помни 
оборону. ГРМ. Сохранились архивные фотографии компо- 
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172. 


173. 


174. 


175. 


176. 


177. 


178. 


179. 


180. 


зиции с данным названием. Пьедестал и венчающая фигура 

рабочего со светильником повторяет проект памятника 

«Освобожденному труду» (№ 79); сидящая у осиования 

группа — из проекта монумента Красной Армии (№ 168). 
Монументальио-декоративная композиция для улицы * 

Гипс. Дерево. В. ок. 15,00 (по эскизу № 170) 

Была сооружена на площади Павелецкого вокзала в Моск- 

ве. Имеются архивные фотографин, подписанные автором. 
Портрет Л.А.Тарасевича 

Бюст. Гнпс. В. 0,73. ГРМ. В 1929 переведен в мрамор 

(№ 203) 

Выставки: 

персональная 1978; персональная 1986. 


1928 
В.И.Ленин 
Голова. Дерево. В. 0,76. ЦМЛ 
Выставки: 
Художннкн РСФСР за ХУ лет (№ 140а); персональная 
1977 (№ 28); персональная 1978. 
А.И.Желябов 
Бюст. Гипс. В. 0,59. ГТГ; бронза — ГТГ 
Выставка: 
юбилейная. 
А.И.Желябов 
Бюст. Дерево. В. 0,65. ГИМ 
Выставки: 
Художественная к десятилетнему юбнлею, 1928 (№ 98); 
Художннки РСФСР за ХУ лет (№ 141); персональная 1978. 
Проект монумента Красной Армии * 
Гнпс тонированный. В. 1,00 
Был в МКА (ныне ЦМСВС). На постаменте надписи, рас- 
крывающне тему каждой части памятника: 1, Революцион- 
ный энтузиазм (фигура красноармейца со знаменем, венчаю- 
щая памятник); 2. Дозорные (группа у основания памят- 
ника); 3. Борьба; 4. Скачок вперед (рельеф): 5. Бой под 
Бугурусланом (рельеф); 6. Защита Петрограда (рельеф); 
7. Защита Царицына (рельеф); 8. Перекоп (рельеф); 
9. Прорыв Первой конной армии (рельеф); 10. Крестьянин, 
рабочий, красноармеец, краснофлотец (рельеф). Сохранились 
карандашные эскизы и архивные фотографни 
Выставка: 
Десятая АХРР, 1928 (№ 245). 
Надгробие И.Я.Хургнна 
Гранит. Мрамор. В. 2,00 
Новодевичье кладбище, Москва. 
Л.Н.Толстой 
Эскиз статуи для школы в Ясной Поляне. Первый вариант 
Гипс. В. 0,55 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 30); персональная 1978. 
Л.Н.Толстой 
Эскиз статуи для школы в Ясной Поляне. Второй варнант 
Гипс тонированный. В. 0,49. СОИАХМЗ. 
Л.Н.Толстой 
Эскиз статуи. Третий вариант 
Гипс. В. 0,70. Бронза — «Ясная Поляна» 
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62. Л.Н.Толстой. 1928 


Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 122); Вена, 1930; Берлин, 1930 
181. Л.Н.Толстой 
Эскиз статуи. Четвертый вариант. Гипс тонированный. 
В. 1,09. «Ясная Поляна», ГРМ. Бронза — Государственный 
музей Л.Н.Толстого, Москва 
Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 123); юбилейная; персональная 1978; пер- 
сональная 1986. 
182. Л.Н.Толстой 
Бюст. Гинс. В. 0,66 
Выставки: 


Всесоюзная художественная, 1946; персональная 1978. 
183. Л.Н.Толстой 


Бюст. Гипс. В. 0,80. 
Выставка: 
персональная 1978. 
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184. 


185. 


186. 


187. 


188. 


189. 


190. 


191. 


192. 


193. 


194. 


Л.Н.Толстой 
Бюст. Гипс. В. 1,10. «Ясная Поляна»; бронза — Государст- 
венный музей Л.Н.Толстого (считастся, что при отливке в 
бронзу второй гипсовый оригинал, принадлежавший наслед- 
никам, погиб) 
Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 121); США, 1929; Художники РСФСР за ХУ 
лет (№ 140); юбилейная; персональная 1977 (№ 29); персо- 
нальная 1978. 
Портрет пожилой женщины 
Голова. Этюд. Гипс. В. 0,31 
Сохранилась архивная фотография мастерской скульптора в 
Ясной Поляне, где среди других находится и эта работа. 
С.Л.Толстой 
Голова. Этюд к портрету. Гипс тонированный. В. 0,55 
Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 127); юбилейная; персональная 1977 (№ 32): 
персональная 1978. 
Л.Н.Толстой 
Бюст. Гипс. В. 0,98. ГРМ. 
Выставка: 
персональная 1986. 
Л.Н.Толстой (последних лет) 
Статуя-памятник. Гипс тонированный. В. 4,00 
Бывшая школа в Ясной Поляне. Второй экземпляр статуи 
рансе хранился у автора. 
Крестьянин Федот Нечесаный 
Голова. Гнпс. В. 0,47 
Подпись справа: Б.Кор. ГРМ. Бронза — «Ясная Поляна». 
Персведена в мрамор в 1930 (№ 222} 
Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 124); юбилейная; персональная 1978; пер- 
сональная 1986. 
Деревенский знахарь (современник Л. Толстого) 
Голова. Гнис. В. 0,48 
Подпнсь: Б.Корол... (далее скол}. «Ясная Поляна» 
Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 125); юбилейная; персональная 1977 (№ 31); 
персональная 1978. 
Штукатур (Отхожий промысел) 
Бюст. Гипс. В. 0,49 
«Ясная Поляна». Бронза — СОИАХМЗ 
Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 125); юбилейная; персональная 1978. 
Портрет молодой женщины 
Голова. Этюд. Гипс тоннрованный. В. 0,43 
Сохраннлась фотография мастерской скульптора в Ясной 
Поляне, где среди других находится и эта работа. 
Выставка: 
персональная 1977 (№ 38). 
Крестьянин 
Бюст. В. 0,40. «Ясная Поляна». 
Портрет П.Л.Лаврова 
Бюст. Дерево. В. 0,80 (по гипсовой модели № 145) 
Подпись: Б.Королев 1928. ГИМ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1977 (№ 33); персональная 1978. 
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1929 
195. В.И.Ленин 
Эскиз памятника в Переславле-Залесском. Гипс. В. 0,23. 
196. В.И.Ленин 
Эскиз памятника в Переславле-Залесском. Гипс. В. 0,30 
Частное собрание, Москва. 
197. В.И.Ленин 
Эскиз памятника в Персславле-Залесском. Гипс. В. 0,35. 
198. В.И.Ленин 
Рабочая модель памятника в Переславле-Залесском. Гипс. 
В. 0,90. ГРМ, МК РСФСР (для музея «Абрамцево») 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 52); персональная 1978; персональ- 
ная 1986. 
199. В.И.Ленин 
Модель памятника для Переславля-Залесского *. Гипс. 
В. 3,00 
Сохранились фрагменты (голова — гипс, в. 0,56, 2 экземп- 
ляра; на одном сохранились «маяки» для перевода в мра- 
мор — см. № 297) 
Выставка: 
Художники РСФСР за ХУ лет (№ 144). 
200. Памятник В.И.Ленину в Переславле-Залесском 
Бронза, известняк. В. 5,00 
На постаменте рельефы с надписями: 1917 — В.И.Ленин 
выступает у Финляндского вокзала; 1924 — Мавзолей 
В.И.Ленина. В настоящее время авторский постамент утра- 
чен. Сохранились архивные фотографии. 
201. Портрет М.В.Полумордвинова 
Голова. Гипс. В. 0,48. ГРМ. Бронза — Кишиневская кар- 
тинная галерея 
Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 119); юбилейная; персональная 1978; пер- 
сональная 1986. 
202. Портрет М.П.Венгрова (Портрет поэта) 
Бюст. Мрамор. В. 0,47 
Художественный музей Карельской АССР, Петрозаводск 
Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 118); юбилейная; персональная 1978. 
203. Портрет Л.А.Тарасевича 
Бюст. Мрамор. В. 0,73 (по гипсовой модели № 172) 
Институт им. Л.А.Тарасевича, Москва 
Выставка: 
юбилейная, 
204. Портрет И.Е.Хвойника 
Голова. Гипс. В. 0,66 
Подпись: Б.Королев 1929. «Абрамцево». Бронза — ГРМ; 
Казахская государственная художественная галерея 
им. Т.Г.Шевченко; собственность семьи И,Хвойника 
Выставки: 
ОМХ, 1929 (№ 120); ХУ Биеннале (№ 85); Социалистиче- 
ское строительство, 1931 (№ 52); Художники РСФСР за 
15 лет, Ленинград (№ 38); Художники РСФСР за ХУ лет 
(№ 142); юбилейная; персональная 1977 (№ 34); персо- 
нальная 1978; персональная 1986. 
205. Пионерка-школьница (Портрет Марины Никольской) 
Голова. Гипс. В. 0,32. Дерево. В. 0,49 
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63. Портрет И.Е.Хвойника. 1929 


Таганрогский художественный музей 
Выставки: 
Жизнь и быт детей, 1929; юбилейная; персональная 1977 
(№ 36); персональная 1978. 
206. Автопортрет 
Голова. Гипс *. В. 0,56 
Подпись: Б.Кор. Бронза — ГРМ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1977 (№ 35); персональная 1978; 
персональная 1986. 
207. Проект памятника Октябрьской революции * 
Эскиз. Гипс тонированный 
Ранее находился в ЦМР СССР. Сохранились архивные 


фотографии 
Выставка: 


ОМХ, 1929 (№ 117) 
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212. 
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214. 


215. 


216. 


217. 


218. 
219. 
220. 


221. 


222. 


223. 


Портрет жены * 
Бюст. Глина. В. 0,70 
Сохранились архивные фотографии. 
Модель (женщина, опирающаяся на колено) 
Статуэтка. Гипс. В. 0,40. 
Две обнаженные женские фигуры 
Группа. Гипс. В. 0,31. Частное собрание; бронза — собр. 
наследников 
Сохранились карандашные эскизы. 
Женская полуфигура 
Гипс. В. 0,90. ГРМ. Дерево. В. 1,00. ГРМ 
Выставка: 
персональная 1986. 
Портрет В.Д.Бонч-Бруевича * 
Этюд. Голова. Глина. В. 0,50 
Сохранилась архивная фотография. 
Портрет нензвестного * 
Голова. Гнпс 
Сохранилась архивная фотография. 
Проект памятника В.И.Леннну для Севастополя * 
Эскиз. Гипс 
Проект памятника энтузиастам для Москвы 
Гнпс. В. 0,71 (полуразрушен) 
Ранее был в ЦМР СССР. 
Призыв к революцин 
Этюд для статуи памятника энтузиастам. Гнпс. В. 0,29. 


1930 
Памятник В.И.Леннну в Родниках Ивановской областн 
Вариант памятннка в Переславле-Залесском. Бронза, 
нзвестняк. В. 3,00. 
Призыв к революцни 
Статуя. Гипс. В. 1,37. 
Обнаженная девушка 
Гипс. В. 0,31. 
Женская полуфнгура 
Гипс. В. 1,15. 
Портрет жены 
Бюст. Мрамор. В. 0,45 (по гнпсовой модели № 107) 
МК РСФСР (для ГРМ). 
Портрет Федота Нечесаного 
Голова. Мрамор. В. 0,40 (по гипсовой моделн № 189). 
ГТГ. 
Сон 
Голова. Гипс. В. 0,40. 
Частное собранне, Москва; мрамор — Красноярская худо- 
жественная галерея 
Выставка: 
юбилейная. 
Проект памятника Я.М.Свердлову 
Гипс тоннроваиный. В. 0,61. ГРМ. 
Памятник покровителям Севера в Архангельске * 
Эскиз. Гипс тоиированный 
Сохранились архнвные фотографин. Памятник осуществлен, 
В.И.Ленин 
Барельеф. Гнпс тонированный. 0,25 Х 0,16 
Надпись: В.ЛЕНИН. Работа тиражировалась. 
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228. 


1. 


63. 


Л.Н.Толстой. 1930 


А.И.Желябов 


Бюст. Уменьшенный вариант для тиражирования (см. № 174) 
Гипс. В. 0,23 

Надпись на лицевой части постамента: ЖЕ.1ЯБОВ  Брон- 
за — ГРМ. 

Выставка: 

персональная 1986. 


Л.Н.Толстой 


Бюст. Уменьшенный вариант для тиражирования (см. № 184) 
Гипс. В. 0,23 

Надпись на лицевой части постамента: .7ЕВ ТОЛСТОЙ. 
ГРМ; бронза — МК РСФСР 

Выставки: 

юбилейная; персональная 1978; персональная 1986. 
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232. 


мМ.А.Бакунин 
Бюст. Уменышенный варнант для тиражирования (см. № 143). 
Гипс. В. 0,21 
Надпись на лицевой части постамента: МИХ.БАКУНИН. 
Бронза — «Абрамцево», МК РСФСР. 


П.Л.Лавров 
Бюст. Уменьшенный варнант для тиражирования (см. № 145). 
Гипс. В. 0,23 
Надпись: П.ЛАВРОВ. Бронза — «Абрамцево», Новосибир- 
ская картинная галерея. 


Н.Э.Бауман 
Бюст. Уменьшенный варнант для тиражирования (см. № 236). 
Гипс. В. 0,22 
Надпись: Н.БАУМАН. Бронза — «Абрамцево» 
Выставка: 
юбилейная. 

В.И.Ленин 
Бюст. Уменьшенный вариант для тиражирования (см. № 140). 
Гипс. В. 0,22 
Надпись: В.ЛЕНИН. Бронза -— «Абрамцево». 

Этюд к проскту памятника Н.Э.Бауману (с развернутой газетой) 
Гипс. В. 0,58. Бронза — ГТГ 

Этюд к проекту памятника Н.Э.Бауману (руки в карманах) 
Гипс. В. 0,45. 

Этюд к проекту памятника Н.Э.Бауману 
Гипс. В. 0,56. 

«Грач» — Н.Э.Бауман 
Голова. Гипс тонированный. В. 0,60. ГРМ; ЦМР СССР. 
Броиза — ГРМ, ГТГ, ГИМ, МК РСФСР 
Выставки: 
4-я ОРС (№ 42); Художники РСФСР за ХУ лет (№ 143); 
Парижская, 1937 — награжден Почетным дипломом; лучших 
произведений 1941; юбилейная; персональная 1977 (№ 37); 
персональная 1978; персональная 1986. 


1931 


Н.Э.Бауман 
Модель памятника для Москвы *. Гипс. В. 4,00. 


Н.Э.Бауман 
Голова (для памятника). Гипс. В. 0,58. Бронза — ГРМ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1978; персональная 1986. 
Памятник Н.Э.Бауману в Москве 
Бронза, гранит. В. 7,50 
По сторонам пьедестала — три бронзовых барельефа и 
надписи. На лицевой стороне: Николай Эрнестович Бауман. 
1873—1905. Пусть послужат почести, оказанные восставшим 
народом его праху, залогом полной победы восстания и 
полного уничтожения проклятого царизма. Ленин. На левой 
стороне: Бауман был арестован в 1902 году по делу органи- 
зации «Искры» и бежал из Киевской тюрьмы вместе с 10 
товарищами. На тыльной стороне: Я.Э.Бауман за активную 
революционную деятельность в Петербурге был арестован 
в 1897 году и находился в заключении 22 месяца в Петро- 
павловской крепости. На правой стороне: Убийство т. Бау- 
мана показывает ясно, что царский манифест 17 октября 
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65. Н.Э.Бауман. 1931 


был ловушкой. Чего стоят все эти обещания свободы. пока 
власть и вооруженная сила в руках правительства. 
240. Портрет К.С.Сараджева 
Голова. Гиис. В. 0.65. МК РСФСР. Бронза ГТГ, «Аб- 
рамцево» 
Выставки: 
4-я ОРС; юбилейная; персональная 1977 (№ 40); персональ- 
ная 1978. 
241. Торс девочки 
Гипс. В. 1,00 
Выставки: 
персональная 1977 (.№ 41); персональная 1978. 
242. В.И.Ленин 
Эскиз памятника лля Миллерова (Донбасс) 
Гипс. В. 0.44. 
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66. Памятник И. Э.Бауману и Москве 1 


243. В.И.Ленин 
Проект памятника для Миллерова. Гиис. В. 0,68. 

244. Памятник В.И.Ленину в Миллерове 
Железобетон, мрамор. В. 5,00 
Погиб в годы Великой Отечественной войны. 

245. В.И. ИТенин 
Проект памятника в Туганске (Ворошиловграл). Гниис. 
Фигура. В. 0,38; постамент сложной формы. В. 0,55 
Выставки: 
4-я ОРС (№ 41); персональная 1977 (№ 53); персональ- 
ная 1978. 

2406. Призыв к революции 
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67. Портрет К.С.Сараджева. 1931 


Дерево. В. 1,37 (по гипсовой модели № 218). СОИАХМЗ 

Выставки: 

юбилейная; персональная 1977 (№ 39); персональная 1978. 
247. Воздушная оборона в СССР * 

Барельеф. Приз победителям соревнований авнаотряда 

Особой Дальневосточной Красной Армии. Бронза. Сохра- 

нились архивные записи и фотографии. 


1932 
248. Памятник В.И.Ленину в Ворошиловграде 
Бронза, камснь. В. 10,00 
Сложный пьедестал, рассчитанный на дополнительные 
скульптурные композиции. Четыре барельефа на пьедестале 
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ок Проект памятника В.И.Ленину 
для Миллерова. 1931. Эскиз 


с надписями: В.И.Ленин у ФинлянОского вокзала; В.И.Ле- 
нин на втором конгрессе Ш Интернационала; В.И.Ленин 
в шалаше в Разливе; Мавзолей В.И.Ленина. Статуя погибла 
в годы Великой Отечественной войны; постамент ныне слу- 
жит основанием для работы другого скульптора. 
Проект памятника В.Н.Ленину в г. Бежицы * 
Гиис. В. 1,00 
Ранее — Бежицкий горисполком. 
Эскиз памятника «Освобожденному труду» для Москвы 
Гиис. В. 0,28. 
Проект памятника «Освобожденному труду» для Москвы 
Гиис тонированный. Фигура рабочего на постаменте. 
В. 0,72; «Рабы капитала». В. 0,44. ГРМ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1978; персональная 1986. 
Проект памятника А.И.Желябову для Ленинграда * 
Гиис тонированный. В. 0,75 
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Рансе принадлежал Ленинградскому Обществу политкатор- 
жан. Возможно, сохранившаяся у наследников фигура 
Желябова (в. 0,40) являстся частью этого проскта. 


1933—1934 
Проект памятника В.И.Ленину в Ташкенте * 
Эскиз. Гипс. В. 0,78 
Первый экземпляр находился в Ташкентском горисполкоме. 
В.И.Ленин 
Эскиз статун для памятника в Ташкенте. Гнипс. В. 0,28. 
В.И.Ленин 
Эскиз статуи для памятника в Ташкенте. Гипс. В. 0,60 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 42); персональная 1978. 
В.И.Ленин 
Статуя для памятника в Ташкенте *. Гипс. В. 4,50; 
Сохранился фрагмент в двух экземплярах (голова -- в. 0,63). 
Бронза * — (Ленинградская академня — так записано в 
авторском экземпляре каталога). Имеются фотографии 
н архивные записи. 
Проект памятника А.И.Желябову для Ленинграда 
Гипс тонированный. В. 0,80 (частично поврежден). ГТГ 
Первый экземпляр принадлежал Обществу политкаторжан. 
Планировался вначале на перекрестке Невского проспекта и 
линии Александровского сада — площади Зимнего дворца; 
позже — в сквере между Адмиралтейством и Зимним двор- 
цом, вписываясь между ризалитами дворца. Памятник 
должен был состоять из статуи А.И.Желябова на высоком 
пьедестале и двух овальных боковых стен, по торцам ко- 
торых проектировались рвущие цепи фигуры «Рабов» —- 
крестьян и рабочих. На внутренней стороне каждой стены 
планнровался тематический рельеф, по бокам которого — 
рельефные портреты (по четыре на каждой стене). На 
наружной стороне каждой стены — по два тематических 
рельефа. Тема рельефов н сопроводительных текстов — 
история подпольной организации «Земля и воля». Текст 
на центральном постаменте: Народоволец Андрей Желябов. 
1850—1881. По основным убеждениям мы социально на- 
родники. Мы убеждены, что только на социалистических 
началах человечество может воплотить в своей жизни сво- 
боду, равенство и братство. Сохранились рисунки н чертежи 
памятника, 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 43): персональная 1978. 
А.И.Желябов 
Эскиз статуи для памятника в Ленинграде 
Гипс. В. 0,25. Бронза --- ГРМ 
Выставки: 
персональная 1978; персональная 1986. 
А.И.Желябов 
Эскиз статуи лля памятника в Ленинграде 
Гипс тонированный. В. 0,36. 
А.И.Желябов 
Эскиз портрета для памятника в Ленинграде 
Пластилин, гнпс. В. 0,28. 
А.И.Желябов 
Эскиз статуи для памятника в Ленинграде 
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59 Проект памятника А.И.Желябову для Ленинграда. 1932 


Гипс тонированный. В. 0,61 
Выставка: 
персональная 1978. 
262. А.И.Желябов 
Модель статуи для памятника в Ленинграде * 
Глина, гинс. В. 4,00 
Фрагмент статуи (голова — в. 0.90) - - ГРМ. 
Выставка: 
персональная 1986. 
263. Рабы 
Эскизы четырех статуй рабочих и крестьян для памятника 
А.И.Желябову 
Гипс. Гиис тонированный. В. 0,24. ГТГ; частное собрание, 
Москва. Бронза — ГТГ, ГРМ. Таганрогский художественный 
музей 
Выставки: 
персональная 1978; персональная 1986. 
264. Раб (Рабочий, разрывающий цепи) 
Гипс тонированный. В. 2,20 (частично разрушен) 
«Абрамцево». Бронза * (пропала, судя по сохранившейся 
переписке после персональной выставки 1958, будучи от- 
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70. Раб. 1932 1933. Эскиз к проекту 
памятника А.И.Желябову 


правленной в ЦИКиО им. Горького, Москва). Фрагмент 
(голова). Гипс. В. 0.44. ГРМ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1977 (№ 44); персональная 1978; 
персональная 1986. 

265. Раб (Крестьянин, разрывающий цепи) 
Гипе тонированный. В. 2,50 
Бронза * (пропала, судя по сохранившейся переписке. после 
персональной выставки 1958, будучи отправленной в ЦПКиО 
им. Горького, Москва). Фрагмент (голова). Гипс. В. 0,50. 
ГРМ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1978; персональная 1986. 

266. Раб (Крестьянин, разрывающий цепи) 
Гипс тонированный. В. 2,43 
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267. 


268—. 


273. 


274. 


275. 


276. 


277. 


218. 


279. 


280. 


282. 


283. 


284. 


255. 


Выставка: 
персональная 1978. 
Раб (Рабочий, разрывающий цепи) 
Гипс тонированный. В. 2,40 
Первые экземпляры 4-х скульптур (№ 264—267, гипс) перед 
Великой Отечественной войной находились в литейной 
мастерской К.Миглиника (Ленинград), о чем свидетель- 
ствует запись в архивных документах 
Выставка: 
персональная 1978. 
Рельефы памятника А.И.Желябову * 
Гиис. 1,00Ж 1,50 (каждый) 
Сохранились архивные фотографин. 
Убийство Александра 11. Надпись: / марта 1881 г. 
(было три варианта рельефа). 
Взрыв Зимнего дворца. Надпись: 5 февраля 1880 г. 
Подпольная типография. 
А.И.Желябов ведет кружок. 
Военный кружок. 
Динамитная мастерская. 
Портретные рельефы памятника А.И.Желябову * 
Гипс 
Сохранились архивные записи. 
Портрет В.Н.Фигнер * 
Барельеф. Гипс тонированный. | н. в. 
Принадлежал Ленинградскому Обществу политкаторжан. 
Сохраннлась архивная запись. 
В.И.Ленин 
Проскт памятника-маяка в Ленинградском порту *. Гипс 
Сохранились архивные записн. 
Женская полуфигура 
Гипс. В. 1,80. Модель — Л.Н.Королева. 
Эра *. Голова собаки 
Гипс тонированный. В. 0,25. 
Лежащая собака. Этюд 
Глина. В. 0,05 
Частное собрание, Москва. 


Девочка-сирота (Девочка из Барятнна) 
Статуя. Гипс. В. 1,62. 

Девочка-снрота (Девочка из Барятина) 
Статуя. Дерево. В. 1,75 (не закончена) 
Выставка: 
персональная 1977 (№ 55). 


Кисть руки. Этюд 
Гипс. В. 0,08; дл. 0,45. 


1935 
Портрет Ромена Роллана. Этюд 
Голова. Пластилин. Гипс. В. 0,25 
Бронза — ГТГ. «Абрамцево», Музей А.М.Горького в Москве. 


Портрет А.М.Горького. Этюд 
Голова. Глина. В. 0,20. Частное собрание, Москва. 
Гипс — частное собрание, Москва; бронза — МК РСФСР. 


Портрет П.А.Кропоткина 
Эскиз. Бюст. Глина. В. 0,20 
Частное собрание, Москва. 


Б.Д.Королев 
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286. 


287. 


288. 


259. 


71. Портрет А.М.Горького. 1935. Этюд 


Портрет П.А.Кропоткина 
Бюст. Гнис. В. 0.87. МК РСФСР (для ГРМ). Броиза - - 
ГИМ 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 42); персональная 1978. 
Сидящая женская фигура 
Гиис. В. 0,43 
Изображена Г.Т.Никольская. 
Женская полуфигура 
Дерево. В. 1,18 
Подпись: Б.Королев 1935 (по гипсовой модели № 277). ГТГ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1977 (№ 45); персональная 1978. 
Б забое * 
Рельеф для станции московского метро «Кировская» 
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290. 


292. 


293. 


296. 


297. 


298. 


299. 


300. 


301. 


Гипс. Дерево 
Сохранились архивные фотографии и первоначальные эс- 
кизы рельефа (0,13 х 0,30). 

Строители * 
Рельеф для станции московского метро «Кировская» 
Гипс. Дерево 
Сохранились архивные фотографии ин первоначальные эс- 
кизы рельефа (0,13ж0,30). 

Женщина с веслом * 
Гипс. | и. в. 
Сохранились архивные фотографии 


1936 
В.И.Ленин * 
Статуя для памятника в Ташкенте. Гипс. В. 6,00 
Второй экземпляр был на Всесоюзной сельскохозяйствен- 
ной выставке в 1939. 
Памятник В. И. Ленину в Ташкенте 
Бронза, лабрадор, гранит, порфир, мрамор. В. 17,00 (с 
пьедесталом). В композицию памятника включены три 
рельефа (1,50% 4,00) с тскстамн: В.И.Ленин у Финляндского 
вокзала; Парад Красной Армии; Демонстрация трудящихся 
на Красной площади. В настоящее время статуя устаиовлена 
в г. Ургенче Хорезмской области; пьедестал — в Самаркан- 
де (с водруженной на него статуей работы М.Г.Манизера). 
Рабочий и колхозница 
Композиция для павильона СССР в Парнже 
Эскиз. Гипс. В. 0,19 (полуразрушена) 
Первый варнант. 
Рабочий и колхозница 
Композиция для павильона СССР в Париже 
Эскиз. Гипс. В. 0,63 (полуразрушена) 
Первый вариант. 
Рабочий и колхозница 
Композиция для павильона СССР в Париже 
Эскиз. Гипс. В. 0,80 (полуразрушена) 
Второй вариант 
Выставка: 
Закрытый конкурс проектов скульптурной группы для па- 
вильона СССР в Париже. М., 1936. 


1937 
В.И.Ленин * (оратор) 
Бюст. Мрамор. В. 0,60 (по гипсовой модели № 199) 
Скульптура была выполнена для Генштаба. 
А.М.Горький 


Эскиз статуи. Гипс тонированный. В. 0,27 
Музей А.М.Горького в Москве. 
А.С.Пушкин * 


Бюст. Глина. В. 1,00. 
Сохранилась архивная фотография. 


А.С.Пушкин р 
Голова. Гипс тонированный. В. 0,65. МК РСФСР (для 


ГРМ). 


Женская фигура 
Дерево (нз двух частей). В. 1,54 (не закончена) 


Выставка: 
персональная 1977 (№ 56). 
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302. А.С.Пушкии (идущий) 
Эскиз статун. Первый варнант. Гипс. В. 0,48. ГРМ; Музей 
А.С.Пушкина, Москва. Бронза — ГРМ, «Абрамцево», Музей 
А.С.Пушкина в Москве. Сохранились карандашные эскизы 
Выставки: 
Пушкинская, 1937; проектов памятника Пушкину, 1937; 
персональная 1977 (№ 48); персональная 1978. 
303. А.С.Пушкин (остановивитийся) 
Эскиз статуи. Второй варнант. Гипс. В. 0,37. ГРМ; Музей 
А.С.Пушкина. Москва. Сохранились карандашные эскизы 
Выставки: 
Пушкинская, 1937; проектов памятника Пушкнну, 1937; 
персональная 1977 (№ 49); персональная 1978. 
304. А.С.Пушкин * (с книгой) 
Эскиз статуи. Третий варнант. Гипс тонированный 
Выставки: 
проектов памятника Пушкину, 1937; персональная 1986. 
305. Проект памятиика А.С.Пушкину для Ленинграда 
(для стрелкн Васильевского острова) 
Гипс тонированный. В. 1,09 (с постаментом) 
Музей городской скульигуры, Ленинград 


Выставки: 
Пушкннская, 1937; проектов памятника Пушкину, 1937. 
306. Проект памятника А.С.Пушкину для Ленинграда 


(для стрелки Васильевского острова) 
Гипс тонированный. В. 0,87 (с постаментом) 
Музей городской скульптуры, Ленинград 
Выставки: 
Пушкинская, 1937; проектов памятника Пушкину, 1937. 


307. А.С.Пушкин 
Маска. Глина тонированная. В. 0,30. 


308. А.С.Пушкин 
Статуя. Гипс тонированный. В. 3,02 
Второй экземпляр принадлежал Всесоюзиому музею 
А.С.Пушкина. Голова статуи. Гипс. В. 0,53. ГРМ 
Выставки: 
Пушкинская, 1937; персональная 1978; персональная 1986. 


309. Проект памятника. Г.К.Орджоникидзе * 
Гипс тонированный. В. 1,00 
Сохранились фрагменты аналогичного экземпляра 
Выставки: 
конкурсных проектов памятников С. М. Кнрову, Ф.Э.Дзер- 
жинскому, Г.К.Орджоникидзе, В.В.Куйбышеву. М., 1940. 
310. Н.В.Гоголь 
Эскиз статуи лля памятника в Москве 
Гнис. В. 0,43. ГРМ, ГТГ. Бронза —- ГТГ 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 50); персональная 1978: персональ- 
ная 1986. 
ЗИ. Портрет А.М.Горького * 
Эскиз. Голова. Глина. | н. в. 
Сохранились архивные фотографин. 
312. Портрет А.М.Горького * 
Эскиз. Маска. Глина. | и. в. 
Сохранились архивные фотографии. 
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313. 


14. 


315. 


З 16. 


72. Памяиник А.М.Горькому у ЦИКиО 
им. Горького в Москве. 1937 


Портрет А.М.Горького 
Гипс тонированный. В. 0,53 
ГРМ, Музей А.М.Горького в Москве. 
Портрет А.М.Горького 
Эскиз. Бюст. Гиис. В. 0,52 (2 экземпляра). 
А.М. Горький 
Эскиз памятника для ЦПКиО в Москве 
Гипс тонированный. В. 0,68. Музей А.М.Горького, Москва 
Выставки: 
проектов памятника А.М.Горькому, 1939; персональная 1977 
(№ 51); персональная 1978. 
Памятник А.М.Горькому у ЦИКЕО в Москве * 
Гиие тонированный. В. 4,00. Фрагмент (голова — В. 0,53) 
ГРМ 
В 1939 его должны были отлить из бронзы и, видимо, тогда 
сняли для этой цели. Отлит не был. 
Выставка: 
персональная 1986. 
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317. 


318. 
319. 


320. 


321. 


322. 


323. 


324. 


325. 


326. 


327. 


328. 


329. 


330. 


331. 


Проект памятника А.М.Горькому для Москвы 
(Манежная площадь, ныне площадь 50-летия Октября) 
Гипс тонированный. В. 0,64 
Горьковский художественный музей. 
Проект памятника А.М.Горькому для Москвы 
Эскиз. Гипс тонированный. В. 0,48. 
Проект памятника А.М.Горькому для Москвы * 
Эскиз. Гипс тоннрованный. 
Проект памятника А.М.Горькому для г. Горького 
Эскиз. Гипс тонированный. В. 0,69 
Выставки: 
просктов памятника А.М. Горькому, 1939; персональная 
1978. 


А.М.Горький 
Эскиз портрета для памятника в г. Горьком 
Гипс тонированный. В. 0,66. 


Проект памятника А.М.Горькому для г. Горького 
Эскиз. Гипс тонированный. В. 0,56. 


Проект памятника А.М.Горькому для г. Горького 
Эскиз. Гипс тонированный. В. 0,49 
Бронза — Музей А.М.Горького, Москва. 


Проект памятника А.М.Горькому для г. Горького 
Эскиз. Гипс. В. 0,52. 


Проект памятника А.М.Горькому для г. Горького * 
Гипс тонированный. В. 1,00. 


1938 
Проект скульптурного оформления Нового Москворецкого моста * 
(архитектор Н.Я.Колли) 
Гипс тонированный, дерево 
Сохранились архивные фотографии. 
Женская фигура < драпировкой 
Гипс тонированный. В. 0,30 
ГРМ; частное собрание, Москва. Бронза —- ГТГ; Таганрог- 
ский художественный музей. 
Выставка: 
персональная 1986 (дата 1914—1915 спорна) 


Скульптурное оформление главного Центрального стадиона 

в Измайлове (архитектор Н.Я.Колли) 
Проскт *. Гипс тонированный, дерево. В. 1,00 
Сохранились эскизы статуй: Инженер (В. 0,22); Тамара 
Ханум (В. 0,22); Футболист (В. 0,13); Акробаты (В. 0,16}; 
Дискобол (В. 0,13); Бегуны (В. 0,15); Боксер (В. 0,16); а 
также рельефы: танцующие (0,10Ж0,44; 0,10Ж44) и другие. 

Физкультурник с флажком 
Эскиз статуи для Центрального стадиона в Измайлове 
Гипс. В. 0,54. Бронза. Подпись литейщика: Миглиник. 
«Абрамцево». 

Физкультурница с флажком 
Эскиз статуи для Центрального стадиона в Измайлове 
Гипс. В. 0,53. Бронза. Подпись литейщика: Миглиник. 


«Абрамцево». 


Тамара Ханум 
Эскиз статуи для стадиона в Измайлове 


Пластилин. В. 0,49 (поврежден). 
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341. 
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Проект памятника Н.В. Гоголю * 


Гипс тонированный. В. 1,00 
Сохранились фрагменты и архивные фотографии. 


Н.В.Гоголь 


Эскиз статуи для памятника 

Гипе тонированный. В. 0,39. Бронза — ГРМ 
Выставки: 

персональная 1978; персональная 1986. 


Остап 


Эскиз к проекту памятника Н.В.Гоголю 
Гипс тонированный. В. 0,34. ГТГ 
Выставка: 

персональная 1978. 


Проект памятника В.И.Чапасву 


Эскиз. Гипе тонированный. В. 0,35 


Проект памятника В.И.Чапаеву 


Эскиз. Пластилин. Гипс тонированный. В. 0,32. 


Проект памятника В.И.Чапаеву 


Гипс тонированный. В. 0,60. ЦМР СССР 
Выставки: 
проектов памятника В.И.Чапасву, 1939; персональная 1978. 


1939 


Портрет А.М.Горького 


Эскиз для памятника. Гипс тонированный. В. 0,53. ГРМ. 


Портрет А.М.Горького 


Эскиз для памятника. Гипс тонированный. В. 0,67 
Выставки: 
персональная 1977 (№ 52); персональная 1978. 


Физкультурник 


Модель статуи для Центрального стадиона в Измайлове 
Гипс. В. 1,20 (повреждена). По эскизу № 328. 


Физкультурница 


Модель статуи для Центрального стадиона в Измайлове 

Гипс. В. 1,17 (повреждена). По эскизу № 329. 
Физкультурник * 

Статуя для Центрального стадиона в Измайлове 

Гипс тонированный. В. 6,00 

Сохранились фотографии в архиве скульптора. 


Физкультурница * 


Статуя для Центрального стадиона в Измайлове 

Гипс тонированный. В. 6,00 

Сохранились фотографин в архиве скульптора. 
Проект памятника В.В.Маяковскому для Москвы * 

Гипс тонированный. В. 1,00 

Сохранились архивные фотографии 


1940 

А.С.Пушкин 
Голова. Мрамор. В. 0,56. ГТГ 
Выполнена по глиняной маске (№ 306) 


Выставки: 
скульптуры МОССХ, 1940; Всесоюзная, 1946; юбилейная; 


персональная 1978. 


Русская женщина 
Обнаженная полуфигура. Дерево. В. 1,00. ГРМ 
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347. 


348. 
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353. 


358. 


359. 
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361. 


362. 


Выставка: 

юбилейная. 
А.С.Пушкин 

Голова. Дерево. В. 0,57 


«Абрамцево». В 1960-е годы выполнен гипсовый слепок 
(Музей А.С.Пушкина, Москва). Бронза — МК РСФСР 


Выставки; 

персональная 1977 (№ 47); персональная 1978. 
Автопортрет 

Дерево. В. 0,50 (по модели № 206) 

«Абрамцево». 
Проект памятника П.И.Чайковскому 

Эскиз. Гипс. В. 0,57 

Дом-музей П.И.Чайковского, Клин 

Выставки: 


300 


проектов памятника П.И.Чайковскому, 1941; персональная 


1978. 
Женская фигура *. Этюд 

Глина. В. 1,00 

Сохранились архивные фотографии. 
Портрет жены * 

Бюст. Глина. | н. в. 

Сохранились архивные фотографии. 
Женская фигура (с поднятыми руками) * 

Глина. В. 1,00 

Сохранились архивные фотографии. 
Женская фигура (с поднятой правой рукой) * 

Глина. В. 1,00 

Сохранились архивные фотографин. 


1941 
И.В.Сталин 
Голова. Глина. В. 0,60. 
В.И.Ленин 
Барельеф. Гипс тонированный. 0,25 Х 0,16 
Выполнен для тиражирования Худфондом СССР. 
Портрет Героя Советского Союза летчнка С.И.Здоровцева 
Рельеф. Эскиз. Гипс. 0,36 Ж 0,27. 
Летчик С.И.Здоровцев * 
Рельеф. Гипс тонированный. 1,5 н. в. 
Выполнен для Росскульптора. 


1942 
К.Е.Ворошилов * 

Бюст. Гипс тонированный. 1,25 н. в. 

Ранее находился в Росскульпторе. 
С.К.Тимошенко 

Бюст. Гипс тонированный. В. 0,63. 
Лейтенант Шаров 

Этюд к портрету. Гипс. В. 0,42. 
Лейтенант Шаров 

Бюст. Гипс тонированный. В. 0,67 

Выставки: 

юбилейная; персональная 1978. 
Лейтенант Шаров * 

Бюст. Сохранились архивные фотографии. 
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73. Портрет А.В.Неждановой. 1943 


363. За Роднну * 
Группа. Гипс тонированный. В. 0,70. 


364. Раб 
Голова. Мрамор. В. 0,53. ГРМ 
Выполнена по гипсовой модели (№ 264) 
Выставки: 
юбилейная (вне каталога); персональная 1978; персональ- 
ная 1986. 
365 Раб 


Голова. Мрамор. В. 0,52. ГРМ 

Выполнена по гипсовой модели (№ 265) 
Выставка: 

юбилейная (вне каталога); персональная 1986. 


Б.Д.Королев 302 
Из литературного наследия. Переписка 
Современники о скульпторе 


74. Идущий. 1943 


1943 


366. Партизанка * 
Бюст. Гиис тонированный. 1,25 н. в. 
Ранее находился в Росскульиторе. 

367. Н.С.Голованов 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,54. 

368. В.К.Бялыницкий-Бируля 
Бюст. Гиис. В. 0,76. ГХМ БССР; ГРМ; ГТГ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1978. 

369. Д.С.Моор 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,40. ГРМ 
Выставка: 
персональная 1978. 


Третья часть 303 


Художественное н аследие 


370. 


371. 


372. 


373. 


374. 


375. 


376. 


377. 


378. 


379. 


380. 


381. 


382. 


383. 


384. 


385. 


А.В.Нежданова 


Голова (первый вариант). Гипс тонированный. В. 0,49. 
Бронза — «Абрамцево». 


Идущий 
Статуэтка. Гипс тонированный. В. 0,26 
Подпись: Б.Кор. 1943. Бронза — ГТГ; «Абрамцево». 
1944 
М.Я.Мудров 
Бюст (первый вариант). Гипс. В. 0,72. 
М.Я.Мудров 


Бюст (второй вариант). Гипс. В. 0,72 
Первый медицинский институт, Москва. 
М.Я.Мудров 
Мрамор. В. 0,75 (выполнен по гипсу № 373) 
Музей Военно-медицинской академии им. С.М.Кирова, 
Ленинград. 
Н.В.Склифосовский 
Бюст. Гипс. В. 0,70. 


Н.В.Склифосовский 
Бюст. Гинс. В. 0,69. 


Н.В.Склифосовский 
Мрамор. В. 0,70 
Музей Военно-медицинской академии им. С.М.Кирова, 
Ленинград. 


Женский портрет 
Голова. Гипс. В. 0,53 
Подпись (на воротничке): Б.Королев. 1944. 
1945 


Портрет Героя Советского Союза Гули Королевой * 
Эскиз. Гипс 
Сохранились архивные фотографин. 


Проект памятника Победы * 
Гипс тонироваиный. В. 1,40. Гипс тонированный. В. 1,50 
Ранее был в Комитете по делам искусств при Совнаркоме 
СССР. Сохранились поврежденные детали: женская фигура 
с мечом (0,32; 0,47) 
Выставка: 
Всесоюзная, 1946 (диплом Всекохудожника). 
Портрет академика А.Н.Фрумкина 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,66 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1978. 
Н.С.Клеменкова 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,48. Бронза — ГТГ 
Сохранились карандашные наброски 
Выставка: 
юбилейная. 
А.А.Андреев 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,76 
Второй экземпляр принадлежал Худфонду. СССР. 
М.Ю.Лермонтов 
Эскиз статуи. Глнна. В. 0,33 
Сохранились карандашные эскизы. 
М.Ю.Лермонтов 
Эскиз статуи. Гипс тонированный. В. 0,38 (2 экземпляра). 
Один экземпляр — МК РСФСР для Пятигорска 
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75. Портрет И.И.Анисимова. 1947 


386. М.Ю.Лермонтов 
Эскиз статуи. Глина. В. 0,28. 
387. М.Ю.Лермонтов 
Эскиз фигуры (в бурке, с книгой в руке). Гиис. В. 0,95 
Сохранились карандаиные эскизы. 
388. М.Ю.Лермонтов 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,38. ГРМ. 
389. М.Ю.Лермонтов 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0.76. ГТГ 


1946 
390. Портрет жены 

Бюст. Гипс тонированный. В. 0,47. 
391. Советская женщина 

Бюст. Гипс. В. 0,57. 


Третья часть 305 


Художественное наследие 


396. 
397. 


398. 


399. 


400. 


401. 


402. 


403. 


404. 


405. 


406. 


407. 


408. 


Советская женщина 
Бюст. Мрамор. В. 0,60 
МК СССР (для ГХМ БССР). 

Проект памятника М.И.Кутузову для Смоленска 
Эскиз. Гипс. В. 0,58. 

Проект памятника М.И.Кутузову для Смоленска * 
Гипс тонированный. В. 1,00. 


1947 
Проект памятника Юрию Долгорукому 
Эскиз. Глина. В. 0,37. 
М.И.Кутузов 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,95. 
М.И.Кутузов 
Голова. Гипс тонированный. В. 0,40. 
Проект памятника Г.К.Орджоникидзе 
Модель статуи. Гипс тонированный. В. 0,80. МК РСФСР 
(для ГРМ) 
Выставки: 
посвященная десятилетию со дня смерти Г.К.Орджони- 
кидзе; персональная 1978. 
Проект памятника Г.К.Орджоникидзе * 
Гилс тонированный 
Сохранились архивные фотографии и фрагменты компо- 
зиции (голова — в. 0,13; три группы — в. 0,25). 
Л.Н.Толстой 
Бюст *. Гипс тонированный. 1,25 н. в. 
Портрет И.И.Аниснмова 
Гнпс тонированный. В. 0,50. Бронза — ГТГ 
Выставка: юбнлейная 
Проект памятннка П.И.Чайковскому 
Гипс тонированный. В. 0,55. ГРМ; МК РСФСР для Дома- 
музея П.И.Чайковского в Клину 
Выставки: 
юбилейная, персональная 1977 (№ 58); персональная 1978. 


1948 
А.Н.Ефимов 
Бюст *. Гипс. 2 н. в. 
Памятник-бюст А.Н.Ефимову 
Бронза, гранит. В. 4,20 (с пьедесталом) 
Миллерово (Донбасс). 
В.И.Леннн 
Бюст. Гипс тоннрованный. В. 0,38 
Выполнен для тнражнровання. 
Проект памятника Гуле Королевой 
Эскиз. Гипс тоннрованный. В. 0,52 
На постаменте — рельефы н тексты: Гуля — спортсменка; 
Гуля — киноартистка; Гуля ведет в бой солдат 
Выставка: 
юбнлейная. 
И.В.Мичурин 
Сидящая фигура. Гипс тонированный. В. 0,93. 
И.В.Мичурнин * 
Сидящая фигура. Гипс тонированный. В. 1,20. Гипс то- 
нированный. В. 1,30 
Былн на Всесоюзной сельскохозяйственной выставке 
(1948—1951). 
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1949 
409. Гуля Королева 
Бюст *. Гипс тонированный. 1,25 н. в. 


Был в школе им. Гули Королевой, Москва 
Выставка: 


юбилейная. 
410. В.В.Маяковский 
Бюст *. Гипс тонированный. 1,25 н. в. 
Сохранились архивные фотографии. 
411. Н.В.Гоголь 
Эскиз статуи для памятника. Гипс тонированный. В. 0,41. 
ГРМ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1978; персональная 1986. 


1950—1951 

412. Проект памятника А.В.Суворову для Москвы (первый вариант) 
Пластилин, дерево. В. 0,34. 

413. Проект памятника А.В.Суворову для Москвы (второй варнант) 


Гипс тонированный. В. 0,44. 
414. А.В.Суворов 

Полуфигура *. Гипс тонированный. 1,25 н. в. 
415. Проект надгробня А.В.Неждановой * 

Гнпс 

Сохранились карандашные эскизы и записи. 
416. Портрет А.В.Неждановой 

Маска. Гнпс тонированный. В. 0,51 

Варнант портрета, выполненный для надгробия. 
417. Портрет В.В.Маяковского 

Рельеф. Эскиз. Гнпс. 0,25 Х 0,21. 
418. Портрет В.В.Маяковского 

Рельеф. Гипс тонированный. 1,07 0,89 

Выставка: 

персональная 1978. 
419. В.В.Маяковский 

Эскиз статуи *. Гипс 

Сохранились архивные фотографин. 
420. В.В.Маяковский 

Статуя *. Гипс. 1,25 н. в. 

Сохранились архивные фотографии и карандашные эскизы. 
421. Максим Горький 

Полуфигура *. Гипс тонироваиный. 1,25 н. в. 
422. Федор Шаляпин * 

Гипс тоннрованный. 1,25 и. в. 
423. В.И.Ленин 

Памятник-бюст *. Бетон тонированный. 2 н. в. 

Стоял во дворе дома, где жил скульптор (Москва, улица 

Кирова, 21). 


1952 
424. Бетховен 
Голова. Мрамор. В. 0,68. ГТГ 
Повторение работы 1910 года (№ 17) 
Выставка: 
персональная 1978 (датирован -— 1913). 
425. А.С.Пушкин 
Бюст *. Гипс тонированный. 2 н. в. 


Вторая часть 
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1953—1955 
426. Девушка с веслом * 
Гипс тонированный. В. 2,20. 
427. Портрет О.Б.Лепешинской 
Полуфигура. Гипс тонированный. В. 0,72. Мрамор 
Был в мемориальном музее О.Б.Лепешинской в Куйбышеве. 
428. Портрет С.В.Юшкова 
Гипс, бетон тоннрованный. В. 0,49 
Портрет выполнен для надгробия. 
429. Портрет Б.А.Петрова 
Бюст *. Гипс тонированный. 1,25 н. в. Был в семье Б.А.Пет- 
рова 
Сохранились архивные фотографин. 
430. Портрет С.А.Кочаряна 
Маска. Гипс тонированный. В. 0,55 
Красноярская картинная галерся. 
431. Портрет М.М.Тарасова 
Маска. Гипс тонированный. В. 0,33 
Бюст. Гипс тонированный. В. 1,12. 
432. Физкультурник 
Статуя *. Гипс тонированный. В. 2,20 
Выполнен для Худфонда СССР. 
433. М.Ю.Лермонтов 
Бюст *. Бронза. В. 0,65. 
434. Эдуард Зюсс 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,71. 
435. Эдуард Зюсс 
Бюст. Мрамор. В. 0,80 
Музей землеведения МГУ. 


1956—1957 

436. Проект надгробия В.Д.Бонч-Брусвича (первый варнант) 
Гипс тонированный. В. 0,24. 

437. Проскт надгробия В.Д.Бонч-Брусвича (второй вариант) 
Гипс тонированный. В. 0,40. 

438. Надгробие В.Д.Бонч-Брусвича 
Мрамор. В. 3,00 
Новодевичье кладбище, Москва. 

439. М.Ю.Лермонтов 
Эскиз статуи. Гипс тонированный. В. 0,67 
Музей М.Ю.Лермонтова, Пятигорск 
Выставка: 
персональная 1978. 

440. М.Ю.Лермонтов 
Статуя *. Гнис тонированный. 2 и. в. 

441. М.Ю.Лермонтов 
Бюст *. Мрамор. 2 н. в. (выполнеи по гипсовому 
фрагменту № 439) 
Сохранились архивные фотографии 
Выставка: юбилейная. 

442. В.Д.Бонч-Бруевич 
Меморнальная доска. Гипс тонированный. 0,75 Ж 0,47 
Бронза, мрамор — на доме, где жил В.Д.Боич-Бруевич 
(Москва, улица Н.А.Семашко, 5}. 

443. Рабочий 
Бюст. Бронза. В. 0,52. Повторение работы 1910 (№ 16) 
«Абрамцево» 
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444. 


446. 


447. 


448. 


449. 


450. 


Выставки: 
юбилейная; персональная 1977 (№ 57). 


1958 

Ромен Роллан 
Бюст. Гипс тонированный. В. 0,50. ГРМ 
Выставки: 
юбилейная; персональная 1978. 

Р.Роллан и М.Горький 
Эскиз композиции. Гипс тонированный. В. 0,32 
Бронза — Музей А.М.Горького, Москва 
Сохранились карандашные эскизы. 


1958—1962 
Ромен Роллан н Максим Горький * 

Группа. Гипс тонированный. В. 3,00 

Был в Доме культуры г. Раменского Московской области. 
Ромен Роллан 

Бюст. Гипс тонированный. В. 0,70 (фрагмент № 446). ГТГ 
А.М.Горький 

Бюст. Гипс тонированный. В. 0,65 (фрагмент № 446). Му- 

зей А.М.Горького, Москва 
Проект памятника панфиловцам для Дубосекова * 

Гипс тонированный 

Сохранились карандашные эскизы, чертежи и фрагменты 

многофигурных композиций (В. 0,32; 0,19; 0,12; 0,44). 
Проект памятника «Освобожденному труду» * 

Гипс 

Сохранились записи и карандашные эскизы. 


Приложение 


Выставки, в которых участвовал 
Б.Д.Королев 


Библиография 
Список иллюстраций 


Именной указатель 


1958 


1977 


1978 


1986 


1919 


1920 


1921 


1922 


1923 


1924 


Выставки, в которых участвовал 
Б.Д.Королев* 


Выставка произведений художников И.Г.Антропова, Б.Д.Королева, 
В.Ф.Штраниха 
Живопись. Скульптура. 50 лет творческой деятельности 
Москва [юбилейная] 


Выставка работ скульптора Б.Д.Королева (к 90-летию со дня 
рождения) 
Музей-усадьба «Абрамцево» (Московская область) 
[персональная 1977] 


Выставка скульптуры Б.Д.Королева 
Москва [персональная 1978] 


Выставка скульптуры Б.Д.Королева 
Ленинград, ГРМ, [персональная 1986] 


Выставка просктов первого конкурса, организованного Моссоветом, 
на памятник К.Марксу на Ходынском поле в Москве 


Второй закрытый конкурс на памятник К.Марксу 
Москва 
Выставка конкурсных проектов на памятник 
«Освобожденному труду» для Москвы 
Москва 
19 выставка ВЦВБ отдела ИЗО Наркомпроса. Работы коллектива 
живописно-скульптурно-архитектурного синтеза 1919—1920 гг. 
Москва 
1 Государственная! выставка искусства и науки 
Казань 


Выставка произведений живописи, скульптуры и архитектуры 
«Мир искусства» 
Москва [Мир искусства, 1921] 


Выставка произведений художников «Мир искусства» 
Москва [Мир искусства, 1922] 

Первая русская художественная выставка 
Берлин 


Выставка картин. Грабарь И.Э., Древин А.Д., Кончаловский П.П., 
Королев Б.Д., Куприн А.В., Лентулов А.В., Машков И.И., 
Осмеркнн А.А., Удальцова Н.А., Фальк Р.Р., Федоров Г.В. 

Москва [картин, 1923] 


Выставка картин, организованная Российским обществом 
Красного Креста 

Москва [РОКК, 1924] 
ХГУ Международная выставка искусств 

Венеция [ХГУ Биеннале] 


* 
Приводятся персональные выс- 
тавки Б.Д.Королева и перечень 
выставок, на которых скульптор 
участвовал прн жизни. В квад- 


ратных скобках — сокращения, 
принятые в каталоге работ Б.Д. 
Королева (с. 242—308). 
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Выставки, в которых участвовал Б.Д.Королев 


1925 


1926 


1928 


1929 


1930 


Выставка художественных пронзведений живописцев и скульпторов 
общества «Московские живописцы» 

Москва [Московские живописцы, 1925] 
Первая государственная передвижная выставка картин 

Москва, Саратов, Царицын, Казань, Н.-Новгород 

[1-я передвижная, 1925] 


Государственная художественная выставка современной скульптуры 
Москва [скульптуры, 1926] 

Выставка «Русская революция в произведениях 

изобразительного искусства» 
Москва 

Выставка конкурсных проектов на памятник Н.Бауману для Москвы 
Москва 

Восьмая выставка АХРР «Жизнь и быт народов СССР» 
Москва [Восьмая АХРР, 1926] 


2-я выставка скульптуры Общества русских скульпторов (ОРС) 
Москва [2-я ОРС] 

Выставка к десятилетнему юбнлею Октябрьской революции 

в Наркомпросе 
Москва 

Международная выставка художественной промышленности 

и декоративных искусств 
Монце-Милан 


Выставка художественных произведений к десятилетнему юбилею 
Октябрьской революции 

Москва [Художественная к десятилетнему юбилею, 1928] 
Х выставка АХРР, посвященная десятилетию 
Рабоче-Крестьянской Армии 

Москва [Десятая АХРР, 1928] 
Выставка приобретеннй Государственной Комиссии 
по приобретениям произведений изобразительных искусств 
за 1927—1928 гг. 

Москва 
Х\| Международная выставка искусств 

Венеция [ХУТ Биеннале] 


|| Выставка картин и скульптуры Общества московских 
художников ОМХ 
Москва [ОМХ, 1929] 
Выставка живописн, рисунка, кино-фото, полиграфии и скульптуры 
на тему «Жизнь и быт детей Советского Союза» 
Москва [Жизнь и быт детей, 1929] 
Художественно-кустарная выставка СССР (выставка-базар) 
Нью-Йорк, Филадельфия, Бостон, Детройт [США, 1929] 


Выставка приобретений Государственной комиссии 
по приобретенням произведений изобразительных искусств 
за 1928—1929 гг. 
Москва 
Современное русское искусство 
Вена [Вена, 1930] 
Выставка советского искусства 
Берлин [Берлин, 1930] 
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1930— Социалистическое строительство в советском искусстве 


1931 


1931 


1932 


1933 


1934 


1936 


1937 


1940 


1941 


1943 


Москва [Социалистическое строительство, 1931] 
‚ 
ХУП Международная выставка искусств 
Венеция 


Выставка советского изобразительного искусства 
Цюрих, Берн, Женева, Базель, С.-Галлен 


4-я выставка скульптуры Общества русских скульпторов ОРС 
Москва [4-я ОРС] 


Юбилейная выставка «Художники РСФСР за 15 лет» 
Ленинград 


«Художники РСФСР за Х\’ лет» (1917- 1932) 


Москва 

«Художники РСФСР за Х\ лет» (1917-- 1932). Скульптура 
Москва 

Международная выставка «Женщины и дети» 
Токно 


Выставка конкурсных проектов на памятник-маяк В.И.Лелину 
в Ленинградском порту 


Выставка графического искусства СССР 
Кошицы, Прага, Ольмюнц, Цюрих 
Выставка советской графики 
Хельсинки, Таллинн, Тарту, Стокгольм, Гетеборг 


Выставка картин и скульптуры Ново-Абрамцевского 
творческого коллектива художников 
Хотьково (Московской области) 
Закрытый конкурс проектов скульптурной группы для павильона 
СССР на Всемирной выставке в Париже 


Всесоюзная Пушкинская выставка 
Москва [Пушкинская, 1937] 
Международная выставка «Искусство и техника в современной 
жизнн» 
Париж [Парижская, 1937]. Награжден Почетным дипломом 
Выставка проектов памятника А.С.Пушкину для Ленинграда 
Москва [просктов памятника А.С.Пушкину, 1937] 


Выставка проектов памятника В.И.Чапасву 
Москва 
Выставка проектов памятника А.М.Горькому 
Москва [проектов памятника А.М.Горькому, 1939] 


Выставка скульптуры Московского Союза советских художников 
Москва [скульптуры МОССХ, 1940] 


Выставка лучших произведений советских художников 
Москва [лучших произведений, 1941] 
Выставка эскизных проектов памятника П.И.Чайковскому 
для Москвы 
Москва 


Всесоюзная художественная выставка «Героический фронт и тыл» 
Москва 
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1946 — Всесоюзная художественная выставка 
Москва [Всесоюзная, 1946] 


1947 Выставка, посвященная десятилетию со дня смерти 
Г.К.Орджоникидзе 
Москва 
Весенняя выставка произведений московских 
живописцев и скульпторов 
Москва 
Всесоюзная хуложественная выставка 1947 года 
Москва 


Московская областная художественная выставка, 
посвященная 30-летию Советской власти 
Москва 


1955 «50 лет первой русской революции» 
Москва 


1958 Всесоюзная художественная выставка, посвященная 
40-летию Великой Октябрьской сониалистической революции 
Москва 
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Из литературного наследия Б.Д.Королева (1885—1963) 
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Публикация Н.Фоминой, О.Яхонта. — 
Искусство, 1985, № 8 
Из воспоминаний скульптора Б.Д.Королева о революции 1905 года 
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Бедринцев В. 
Проект памятника Борцам революции готов! — 
Известия Саратовского Совети.., 1924, 25 июля 


Бедринцев В. 

Памятннк Борцам революции. — 
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Известия Саратовского Совета.., 1924, 2 августа 
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Борис Королев. (Биографнческие сведения). — 

Искусство трудящимся, 1924, № 2, 9—14 декабря 
Бедринцев В. 
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Сегодня трудящиеся г. Саратова празднуют открытие 
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Литературная газета, 1933, 29 марта 
Большевику-подпольщнку. — 
Советское искусство, 1931, 13 октября 
Строев В. 
Памятник Бауману. — 
Вечерняя Москва, 1931, 30 октября 


Строев В. 
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Сидоров А.А. 
Борис Данилович Королев. М., 1934 
Варшавский Л. 
Скульптор Борис Королев. — 
Правда, 1935, 11 марта 
Рабинович Ю. 
Борис Королев. — 
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Цитович А.А. 
Памятник В.И.Ленину. — 
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Иванова М. 
Скульптор Б.Королев. — 
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„Тевитин Е.С. 
Б.Д.Королев. — 
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Памятник Желябову. — 
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Шмидт И. 
Из Ленинианы Б.Д.Королева. — 
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Яхонт О. 
Мастер монументальной скульптуры. — 
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Список основных книг, журнальных и газетных статей 
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Деятельность отдела нзобразительных искусств при НКП. — 
Искусство, 1919, № 2, 15 января 
Музей живопнсной культуры. — 
Искусство, 1919, № 5, | апреля 
Конкурс эскизов памятника К.Марксу. — 
Вечерние известия, 1919, 16 апреля 
Группа скульпторов нового искусства. — 
В первом пролетарском музее. —- 
Искусство, 1919, № 6, с. 3 
Штеренберг Д.П. 
Отчет о деятельности отдела изобразительных искусств 
Наркомпроса. — 
Изобразительное искусство. Пг., 1919, № 1, с. 52, 74 
Сидоров А.А. 
Художественные выставки. — 
Творчество, 1920, № 2—4, с. 35 
19 выставка ВЦВБ отдела ИЗО Наркомпроса 
М., 1920 
Работы коллектива живописно-скульптурно-архитектурного синтеза 
1919—1920, № 266—300 
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Творчество, 1920, № 11—12, с. 45 
ВХУТЕМАС. — 
ЛЕФ, 1923, № 2, с. 174 
Тугендхольд Я. 
«Выстагка картин». Заметки о современной живописи. — 
Русское искусство, 1923, № 2—3, с. 96 
Терновец Б.Н. 
Русские скульпторы. — 
Искусство. Выпуск 3. М., 1924, с. 46 
Федоров-Давыдов 
По выставкам. — 
Печать и революция, 1925, кн. 5—6. с. 269 
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Авойник Игн. 


Скульптура и монументы революции. — 
Советское искусство, 1925, № 8, с. 36, 39, 40 
Тугендхольд Я. 


Выставка скульптуры. — 

Известия, 1926, 3 апреля 
Терновец Б. 

Выставка скульптуры. — 

Искусство трудящимся, 1996, 27 апреля, с. 6 
Хвойник Игнатий 

Выставка скульптуры «ОРС». — 

Советское искусство, 1926, № 5, с. 71—72 
Федоров-Давыдов 

По выставкам. Обзор второй. — 

Печать и революция, 1926, кн. 4; с. 102, 104 
Аранович Д. 

Выставка скульптуры. — 

Вечерняя Москва, 1927, 26 марта 
Райхинштейн М. 

Пути современной скульптуры. — 

Известия, 1927, 20 апреля 
Авойник Игнатий 

Изобразительное искусство в 1926—1927 гг. 

Обзор выставочного сезона. —- 

Советское искусство, 1927, № 4, с. 24, 25 
Хвойник Игнатий 

Изобразительное искусство. Итоги и перспективы. — 

Советское искусство, 1927, № 5, с. 59 
Федоров-Давыдов 

По выставкам. Обзор третий. —- 

Печать и революция, 1927, кн. 4, с. 101 
Бакушинский А. 

Современная русская скульптура. — 

Искусство, 1927, кн. 2—3, с. 86, 94 
Федоров-Давыдов 

Скульптура. — 

Печать и революция, 1927, кн, 1, с. 190, 195, 198 
Аранович Д. 

Десять лет искусства. — 

Красная новь, 1927, кн. 11, с. 214, 216, 217 
Тепин Я. 

Выставка к 10-летию Октября. — 

Известия, 1928, 8 января 
Тугендхольд Я. 

Ленин в искусстве. — 

В кн.: Тугендхольд Я. Искусство Октябрьской эпохи 

Л., 1930, с. 72, 76, 101 
Авойник Игнатий 

Юбилейные выставки. Очерк третий 

Выставка государственных заказов к 10-летию Октября 

Живопись, скульптура, графика, лаки. - - 

Советское искусство, 1928, № 1, с. 26 
Рогинская Ф. 

Пути современной скульптуры. К 10-й выставке АХРР.— 

Известия, 1928, 3 марта 
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Тихонова К. 
СССР на заграничных выставках. — 
Правда, 1928, 20 апреля 
Подготовка к юбилею Л.Н.Толстого. — 
Вечерняя Москва, 1928, 18 мая 
Выставка советского искусства в Нью-Йорке. — 
Искусство, 1929, № 3—4, с. 168 
Эфрос Абрам 
Прогулка по выставкам. Прогулка пятая: у скульпторов. — 
Литературная газета, 1929, 25 июня 
Бассехес А. 
По московским выставкам. Параллели и наблюдения. — 
Искусство, 1929, № 5—6, с. 106 
Анисимов Ю.П. 
Скульптура. — 
Краткий путеводитель по Третьяковской галерее. Сост. Л.В.Розенталь 
М., 1929, с. 132 
Фигнер Вера 
Полное собрание сочинений 
М., 1929, т. 5, с. 323, прим. 
АгЕт О. осн СВооиЕ Г. 
ЗатНа КопзЁ 1 Вуз$1ап4. Ма|тд, 1930, $. 42—45 
Октябрьские выставки. — 
Советское искусство, 1932, 15 июля 
Накануне юбилейной выставки «Художники РСФСР за 15 лег» — 
Советское искусство, 1933, 8 мая 
Вождю «Народной воли». — 
Вечерняя Москва, 1933, 16 мая 
Перед открытием [юбилейной выставки]. — 
Советское искусство, 1933, 20 мая 
Исаков С. 
Памятник Ленину в порту. — 
Ленинградская правда, 1933, 21 мая 
Скворцов А. 
Смотр советской скульптуры.— 
За коммунистическое просвещение, 1933, 27 июня 
Первая встреча архитекторов со скульпторами 
Отчет о заседании МОССХС 9 февраля 1933 г. — 
Искусство, 1933, № 1—2, с. 159 
Варшавский Л. 
Смотр советского искусства. Две выставки. — 
РАБИС, 1933, № 5—6, с. 11 
Эфрос Абрам 
Наша скульптура. Художники РСФСР за 15 лет. — 
Известия, 1933, 11 июля 
Перельман В.Н. 
Плеяда мастеров. — 
Советское искусство, 1933, 14 июля 
Фрих-Хар И.Г. 
Образы и мастера. Поиски средств выражения. — 
Советское искусство, 1933, 20 июля 
Слоним И.Л. 
Жизнь в камне. Тема и композиция. — 
Там же 
Андреев В. 
Завоевание резца. Скульптура на выставке. — 
Советское искусство, 1933, 8 августа 
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Терновец Б.Н. 
15 лет советской скульптуры. — 
Искусство, 1933, № 3, с. 156, 160, 162, 170, 173, 174 
Ромм А.Г. 
Скульпторы старшего поколения 
Выставка «Художники РСФСР за 15 лет». — 
Искусство, 1933, № 4, с. 185, 190, 198, 199, 200 
Советское искусство за 15 лет 
Материалы и документы. Составитель И.МаАца 
м—Л., 1933 
Бассехес А.И. 
Лениниана в скульптуре. — 
Искусство, 1934, № 1, с. 6 
Ромм А. 
Основные тенденции нашей скульптуры. — 
Творчество, 1935, № 10, с. 13 
Нейман М. 
О скульптуре.— 
Творчество, 1936, № 2, с. 22 
Маслов Б. 
Проекты памятника Пушкину. — 
Архитектурная газета, 1937, 3 октября 
Федоров П. 
Пушкин в произведениях советских художников. — 
Творчество, 1937, № 3 
Бассехес А.И. 
Памятник А.М. Горькому. — 
Архитектура СССР, 1938, № 12, с. 14 
Виноградов Н.Д. 
Воспоминания о монументальной пропаганде в Москве.— 
Искусство, 1939, № 1, с. 38—39, 41, 42, 44 
Соколова Н. 
Заметки о выставке.— 
Советское искусство, 1940, 22 сентября 
Ромм А. 
Выставка московских скульпторов.— 
Творчество, 1940, № 11, с. 15 
Резолюция Ш сессии АХ СССР по вопросам теории 
и критнки советского изобразительного искусства 
М., 1949, с. 6 
Лебедев П.И. 
Советское нскусство в период иностранной военной интервенции 
и гражданской войны 
М.— Л., 1949, с. 67, 189, 144 
Бондарь Н.А., Стешин И.Н. 
Саратов. М., 1951, с. 68, 69 
ГТГ. Советская скульптура (1917—1952) 
Каталог. М., 1953, с. 69—70 
Нейман М.Л. 
Ленинский план «монументальной пропаганды» 
и первые скульптурные памятники; его же. Скульптура.— 
В кн.: История русского искусства. Т. ХТ: М., 1957, с. 20, 38, 345, 
349, 390—392, 610; т. ХИ: М., 1961, с. 149, 181, 182, 184, 190, 565 
Соболевский Н. 
Скульптурные памятники Москвы 
М,, 1957, с. 36—39 
История русского искусства 
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Под общей редакцией Н.Г.Машковцева 
Т. П. М., 1960, с. 439 
История советского искусства 
М., 1961, с. 26, 79, 80 
Борьба за реализм в изобразительном искусстве 20-х годов 
Материалы, документы, воспоминания. Под общ. ред. П.И.Лебедева 
Сост; В.Н.Перельман 
М,, 1962, с. 238 
Куратова И. 
Советская скульптура 
М., 1964, с. 13, 49, 50 
Из истории строительства советской культуры 
Москва. 1917—1918. Документы и воспоминания 
М,, 1964, с. 143, 145, 169, 184, 200, 249, 250, 268 
Из бронзы и мрамора 
Л., 1965, с. 228. 
50 лет советского искусства 
Скульптура. Сост. и автор текста Р.Я.Аболина 
М., 1967, с. 1У 
Светлов И.Е. 
Советский скульптурный портрет 
М., 1968, с. 15—17, 26 
Острая Ю. 
Письма русских художников.—- 
Вечерняя Москва, 1969, 3 ноября 
Художественные надгробия 
М,, 1970, с. 21, 49, 89 
Валериус С.С. 
Скульптура нового мира 
М., 1970, с. 99 
Агитационно-массовое искусство первых лет Октября 
М., 1971, с. 70, 115, 126 
Малинин Г. 
Памятники н памятные места Саратовской области 
Саратов, 1971, с. 44 
Историко-революционные памятники СССР 
Краткий справочник. М., 1972, с. 84—86 
Ассоцнация художников революционной Россни 
Сб. воспомннаний, статей, документов. М., 1973, с. 366 
Яхонт О.В. 
Советская скульптура 
М., 1973, с. 58—63, 76—79, 116, 119—120; 2-е изд. М., 1988. с. 11, 
23, 38, 44—51. 62—68, 96, 98. 99, 103, 105, 106, 142, 143, 210 
Сарабьянов Д.В. 
Алексей Васильевич Бабичев 
М., 1974, с. 13, 15, 71, 73 
Каменский А.А. 
Вернисажи 
М., 1974, с. 159, 160, 164, 165 
Астафьева М.В. 
Матерналы о московском профессиональном союзе 
скульпторов-художников.— 
ГТГ. Очерки по русскому и советскому искусству 
Л., 1974, с. 308, 315, 317, 319, 320, 322 


Сидоров А.А. 
Первые шагн советского искусствознания (1917—1921). — 
Искусство, 1976, № 1, с. 47 
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Копеёпу Би$ап 
УтёпЕ уеКи 
Ргапа, 1977, $. 62 
В.И.Ленин и нзобразительное искусство 
М., 1977, с. 68, 75, 304—306, 317, 320, 324, ЗЗ1, 335—337, 344—345 
Грабарь Игорь 
Письма 1917—1941 
М., 1977, с. 299 
Знадоша Гагёа А. 
ЗисНе ип@ Ехрегитеп+. Аиз 4ег СезсысМе 4ег гизз1зсНеп 
ип4 зо\/еНзсНеп Кипз{ 2\/1зспеп 1910, ип@ 1930.— 
Огез4еп, Уе ар дег Кипз{, 1978, $. 132 
Шмидт И.М. 
Скульптура.— 
Очерки истории советского нскусства. 1917—1977 
М., 1980, с. 139, 146, 148, 151—163, 164—165, 170 
Советское декоратнвное искусство. Материалы и документы 
М., 1980, с. 191 
Осмеркин ` 
Размышления об искусстве. Письма. Критика 
Воспоминания современннков 
М., 1981, с. 14, 42, 140—143, 149, 157, 206, 218, 383 
Москва — Париж. 1900—1930 
Каталог выставки. М., 1981, с. 32, 39, 117, 312, 313, 316, 325, 330, 362 
Хан-Магомедов С.0. 
ИНХУК: возникновение, формирование н первый период работы.— 
В сб.: Советское искусствознание'80/2. М., 1981, 
с. 338, 340, 345, 346, 348, 350, 353 
Московские художники в дни Великой Отечественной войны 
М., 1981, с. 409, 414 
Хан-Магомедов С.О. 
Проектно-графический архив ВХУТЕМАСа.— 
Декоративное искусство СССР, 1982, № 8, с. 37 


Турчин В.С. 
Монументы и города 
М., 1982, с. 142 


Луначарский А.В. 
Об искусстве. Т. 2 
М., 1982, с. 128, 134, 288, 296, 297, 309, 347 
Овсянникова Е.Б. 
Из истории Комиссин Моссовета по охране памятников.— 
Советское искусствознание'81/2. М., 1982, с. 270, 281 
Морозов А.И. 
К истории выставки «Художники РСФСР за 15 лет» 
(Ленинград — Москва, 1932—1935).— 
Советское искусствознание'82/1. М., 1983, с. 150 
Лапшин В.П. 
Первая выставка русского искусства. Берлин. 1922 год.— 
Советское нскусствознание`82/1,. М., 1983, с. 330, 340, 350 
Спап-Мавоте4ов Зейт 0. 
Рег \ев гиг пецеп зо] еНзсНеп АгснНеКиг т деп 2\ап21рег 
ип4 21 Вевшп Чег агеВ1вег Уарге. 
Р!юпеге ег зо\/]еНзсНеп АгспеКшг. 
Огезаеп, УеЙар 4ег Кипз%, 1983, $. 11, 68, 69, 76 
Кожевников Р. 
Скульптурные памятники Москвы 
М., 1983, с. 41—44 
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В мастерской Училища живописи, ваяния и зодчества 
Начало 1910-х гг. Москва 
Фотография 

Артель скульпторов под руководством Б.Д.Королева. 1919—1920 
Москва 
Фотография 

В мастерской. 1925. Москва 
Фотография 

Б.Д.Королев. 1900-е гг. Москва 
Фотография 

Студеический билет Б.Д.Королева 

Эскиз декорации к постановке оперы А.Даргомыжского 
«Каменный гость» 
Акварель, тушь, серебро 
ГЦТМ 

Эскиз костюма к постановке оперы «Каменный гость» 
Акварель, тушь 
ГЦТМ 

Проект памятника Освобожденному труду для Москвы. 1920 
Эскиз. Тушь 

Проект памятника Освобожденному труду. 1920. Эскиз 
Гуашь 
Частное собрание, Москва 

Крестьянин из Ясной Поляны. 1930 (каталог, № 222) 
Мрамор. ГТГ 
Фотосъемка Б.Д.Королева 

Л.Н.Толстой. 1928 (№ 188) 
Гипс. Ясная Поляна 
Фотосъемка Б.Д.Королева 

Пластическая танцовщица. 1908 (№ 3) 
Гипс 
Не сохранилась 

Коленопреклоненная. 1908 (№ 4) 
Гипс тонированный 
Собств. наследников скульптора, Москва 

Мужская фигура. Конструкция. 1914 (№ 34) 
Гипс 
Местонахождение неизвестно 
Фотосъемка Б.Д.Королева 

Семьи Королевых и Никольских. 2-я пол. 1900-х гг. Москва 
Фотография 

Б.Д. и Л.Н.Королевы. Начало 1920-х гг. Москва 
Фотография 

Фрагмент экспозиции советского павильона на ХУ Биеннале 
1924. Венеция 
Фотография 

Обложка брошюры к открытию памятника Н.Э.Бауману в Москве 
1931 

Работа над статуей Н.Э.Баумана. 1931. Москва 
Фотография 

Проект памятника А.И.Желябову для Ленинграда. 1933—1934 
(№ 257) 
Гипс тонироваиный 
Собств. наследников скульптора, Москва 
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21. М.Горький и Р.Роллан. 1950-е гг. Эскиз (№ 445) 
Гипс тонированный 
Собств. наследников скульптора, Москва 
22. Памятник Борцам революции. 1924—1925 (№ 130) 
Гранит 
Саратов 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
23. Памятник В.И.Ленину в Ташкенте. 1936 (№ 293) 
Бронза, гранит, мрамор 
Фотосъемка Б.Д.Королева 


24. Эскиз статуи раба для памятника А.И.Желябову в «масштабной 
клети» 

25. Статуя А.И.Желябова в «масштабной клети» после увеличения 

26. Памятник М.А.Бакунину для Москвы в мастерской. 1919 (№ 66) 
Железобетон 


Не сохранился 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
27. В.И.Леннн. 1926 (№ 142) 
Мрамор 
Центральный музей В.И.Ленина, Москва 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
28. Проект фонтана для стадиона в Измайлове. 1938. Эскиз (№ 328) 
Гипс 
Не сохрапился 
Фотосъемка Б.Д.Королева 


29. Фрагмент экспозиции выставки произведений Б.Королева, 
И.Антропова, В.Штраниха. 1958 
Москва 
Фотография 
30. Портрет жены. 1934 
Рисунок 
Частное собрание, Москва 
ЗЕ, Женский портрет (Портрет жены). 1925 (№ 134) 
Бронза 
ГРМ 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
32 Б.Д.Королев и В.В.Вересаев у проекта и модели памятника 
А.С.Пушкину для Ленинграда. 1937. Москва 
Фотография 
33. Б.Д.Королев с собакой. 1920-е гг. Хотьково 
Фотография 
34. Рабочий 1905 года. 1910 


Гипс тонироваиный 
МК РСФСР для ГРМ 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
35. Лабазник. 1910 (№ 20) 
Терракота 
Местонахождение неизвестно 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
36. Обнаженная мужская фигура (с наклоненной головой). 1910. 
Этюд (№ 18) 
Гипс 
Собств. наследииков скульптора, Москва 
37. Женский портрет (Портрет девочки). 1913 (№ 29) 
Гипс 
ГРМ 
Фотосъемка Б.Д.Королева 


Б.Д.Королев 
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38. 


39. 


40. 


41. 


42, 43. 


46. 


47. 


48. 


49. 


50. 


51. 


52. 


53. 


54, 56. 


55. 


Портрет неизвестной. 1913. Рельеф (№ 31) 
Мрамор 
ГРМ 
Каменная баба (№ 37) и женский торс (№ 38). 1914 
Гипс 
Собств. наследников скульптора, Москва 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
Женская фигура (с наклоненным вправо торсом). 1915 
Гипс тонированный 
Собств. наследников скульптора, Москва 
Женская фигура (закрывающая лицо рукой). 1916 (№ 55) 
Гипс тонированный 
Собств. наследников скульптора, Москва 
Женская фигура с драпировкой. 1938 (№ 327) 
Бронза 
ГТГ 
Обложка журнала «Народный экран». 1918. Эскиз 
Гуашь 
Частное собрание, Москва 
Архаическая женская фигура. 1918 (№ 63) 
Дерево 
Местонахождение неизвестно 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
Архитектурная композиция. 1919 
Рисунок 
Частное собрание, Москва 
Композиция для агитационных надписей. 1919. Эскиз 
Тушь 
Частное собрание, Москва 
Голова. 1921 (№ 87) 
Гипс 
Частное собрание, Москва 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
Саломея. 1922. Эскиз 
Рисунок 
Частное собрание, Москва 
Женщина с веером. 1923 (№ 95) 
Гипс 
ГРМ 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
Исполнительница пластических танцев. 1923 (№ 96) 
Гипс тонированный 
Собств. наследников скульптора, Москва 
Автопортрет. 1923 (№ 98) 
Дерево 
ГРМ 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
Сидящая натурщица. 1924 (№ 110) 
Дерево 
гг 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
Сидящая женщина за прической. 1924 (№ 117) 
Мрамор 
ГТГ 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
Сидящая женщина за прической. 1924 (№ 118) 
Бронза 
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57. 


58. 


59. 


60. 


61. 


62. 


63. 


64. 


65. 


66. 


67. 


68. 


69. 


72. 


ГРМ 

Фотосъемка Б.Д.Королева 
Стоящая женская фигура. 1926 (№ 157) 

Гнпс тоннрованный 

МК РСФСР для ГРМ 
Портрет Н.Н.Ннкольского. 1925 (№ 132) 

Мрамор 

ГТГ 

Фотосъемка Б.Д.Королева 
Проект памятннка В.И.Ленину для Тулы. 1925 (№ 135) 

Гнпс тонированный 

МК РСФСР 

Фотосъемка Б.Д.Королева 
Проект памятника В.И.Ленину для Архангельска. 1925 

Рнсунок 

Частное собрание, Москва 
А.И.Желябов. 1928. Бюст (№ 175) 

Дерево 

ГИМ 
Л.Н.Толстой. 1928 (№ 184) 

Гипс 

Не сохранился 

Фотосъемка Б.Д.Королева 
Портрет И.Е.Хвойника. 1929 (№ 204) 

Гипс тонированный 

Музей-заповедник «Абрамцево» 
Л.Н.Толстой. 1930 

Бронза 

МК РСФСР 
Н.Э.Бауман. 1931 

Глина 

Не сохранилась 

Фотосъемка Б.Д.Королева 
Памятник Н.Э.Бауману. 1931 (№ 239) 

Бронза, гранит 

Москва 
Портрет К.С.Сараджева. 1931 (№ 240) 

Гипс тонироваиный 

МК РСФСР 


Проект памятника В.И.Ленину для Миллерова. 1931. Эскиз (№ 242) 
Гипс тонированный 
Собств. наследннков скульптора, Москва 
Проект памятника А.И.Желябову для Ленинграда. 1932 
Акварель, тушь 
Собств. наследннков скульптора, Москва 
Раб. 1932—1933. Эскиз к проекту памятника А.И.Желябову (№ 263) 
Гипс тонированный 
Собств. наследников скульптора, Москва 
Портрет А.М.Горького. 1935. Этюд (№ 284) 
Глина 
Частное собрание, Москва 
Памятник А.М.Горькому у ЦПКиО им. Горького в Москве 
1937 (№ 316). Гипс тонированный 
Не сохраннлся 
Фотосъемка Б.Д.Королева 
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73. Портрет А.В.Неждановой. 1943 (№ 370) 

Бронза 

МК РСФСР 
74. Идущий. 1943 (№ 371) 

Гипс тонированный 

Собств. наследников скульптора, Москва 
75. Портрет И.И.Анисимова. 1947 (№ 401) 

Гипс тонированный 

Собств. наследников скульптора, Москва 


На обложке: 
Вид Часовой башии. Начало 1900-х гг. 
Рисунок акварелью на почтовой открытке 


Фроитиспис: 
Б.Д.Королев. Конец 1950-х гг. Абрамцево 
Фотография 
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Аболина Раиса Яковлевна, 
искусствовед 
322 

Абрамова С.В., 
архитектор 
16 


Алешин Сергей Семенович (1886—1963), 
скульптор 
17 


Альтман Натан Исаевич (1889— 1970}, 
художник 


Андреев Андрей Андреевич (1895—1971), 
СоаетевИЙ государственный н партийный деятель 

Андреев Вячеслав Андреевич (1890—1945}, 
скульптор 
320 

Андреев Николай Андреевич (1873—1932), 
скульптор, график 
15, 21 

Анисимов Юлиан Павлович (1886—1940), 
искусствовед 
320 

Анисимов Иван Иванович (1899—1966), 
литературовед 
304, 305, 327 

Антропов Иван Григорьевич (1888— 1963), 
живописец 
26, 227, 310, 317, 325 

Аранович Д., 
искусствовед 
319 

Арбитман Эмиль Николаевич (р. 1937), 
искусствовед 
317 

Аркин Давид Ефимович (1899—1957), 
искусствовед 
25, 222, 320 

Аронсон Наум Львович (1872—1943), 
скульптор, в 1891 уехал за границу; жил в Париже, затем 
в Нью-Йорке 
216 

Архнпенко Александр Порфирьевич (1887—1964), 
скульптор и живописец; с 1908 работал в Париже, 
с 1923 —в США 
14, 63, 78, 79 

Астафьева Марина Валериевна, 
искусствовед 
15, 77, 322 


Бабичев Алексей Васильевич (1887—1963), 
скульптор, педагог 
НИ 


Бакуини Михаил Александрович (1814—1876), 
русский революционер, один из основателей и теоретиков 


анархизма и народничества 
8, 15. 16, 20. 215, 216, 220, 224, 258, 259, 275, 276, 285, 325 
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Бакушинский Анатолий Васильевич (1883—1939), 
историк искусства, художественный критик, музейный работник 
213, 220, 319 
Бальзак Оноре де (1799—1850), 
французский писатель 
6, 97, 98 
Бассехес Альфред Иосифович (1900—1969), 
искусствовед 
320, 321 


Бахрушин Алексей Александрович (1865—1929), 
коллекционер 
37, 243 
Бауман Николай Эрнестович (1873—1905), 
профессиональный революционер, большевик 
8, 10, 19—21, 33, 35-37, 48, 86, 87, 228, 275, 277, 285—287, 311, 
316, 324, 327 
Бауман Эрнст Эрнестович, 
брат Н.Э.Баумана 
86 


Бедняков Иван Иванович (1885—1955), 
резчик по дереву, помощник А.С.Голубкиной, С.Т.Коненкова 
104, 112 
Бедринцев В.Я., 
председатель Комиссии по постройке памятника Борцам 
революции в Саратове 
83, 85, 315 
Беклемишев Владимир Александрович (1861—1920), 
скульптор, педагог 
105 


Белашова Екатерина Федоровна (1906—1971), 
скульптор 
95 


Белый Андрей (Бугаев Борис Николаевич. 1880—1934), 
писатель, литературный критик, теоретик русского 
символизма, с 1922 жил за границей 
78, 104, 109 

Бернар Эмиль (1868—1941), 
французский художник 
14 


Бернарднно Луини (ок. 1480—1532), 
нтальянский художник 
71, 72 

Бескин Оснп Мартынович (1892—1969), 
искусствовед 
25 

Бетховен Людвиг ван (1770—1827), 
немецкий композитор 
68, 235, 246, 247, 306 

Бехтеев Владимир Георгиевич (1878—1972), 
художник 
25 

Блажиевнч Александр Наполеонович (1894—?), 
скульптор 
15, 17 


Блинова Евгения Петровна (1906—1979), 
скульптор 
123 

Блок Мария, 
владелица художественной студии 
13, 33, 63, 244 

Блях Леопольд Исаакович (р. 1929), 
скульптор 
213, 229 
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„Богданова 3.М., 
ры модель Б.Д.Королева 
Бодлер Шарль (1821—1867), 
франдузский поэт, художественный критик 


Бондарь Н.А., 
искусствовед 
321 
Бонч-Бруевич Анна Семеновна, 
жена В.Д.Бонч-Бруевича 
95 
Бонч-Бруевич Владимир Дмитриевич (1873—1955), 
советский государственный и партийный деятель, историк, 
литератор 
26, 36, 59, 93, 95, 213—215, 221, 231, 238, 283, 307, 316 
Боттичелли Сандро (1445—1510), 
итальянский художник 
69 
Брак Жорж (1882—1963), 
французский художник 
78 
Брандес Георг (1842—1927), 
датский литературный критик, историк литературы 
72 
Браикузн (Брыикуши) Константин (1876—1957), 
румынский скульптор, с 1905 жил и работал в Париже 
78 
Бройдо Д., 
форматор 
1, 187 
Брокар Генрих Афанасьевич (1836—1900), 
основатель парфюмерной фирмы в Москве, собиратель картин 
и художественных ценностей 
104 
Бубнова Людмила Сигизмундовна, 
искусствовед 
5, 26, 213, 227, 317 
Бурдель Антуан (1861—1929), 
фраицузский скульптор 
79, 128, 242 
Бялыницкий-Бируля Витольд Каэтанович (1872—1957), 
живописец 
58, 302 


Вагнер Рихард (1813—1883), 
немецкий композитор 
130 
Валериус Сарра Самуиловна (псевд. Острова. 1905—1986), 
искусствовед 
115, 322 
Вальденот, 
немецкий коллекционер 
79 
Варшавский Лев Романович (1891—1980), 
художественный критик 
317, 320 
Васюков Борис Ионович (1913—1987), 
спортсмен, тренер 
238 
Ватагин Василий Алексеевич (1883—1969), 


скульптор 
11, 19, 142, 199, 200 
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Вёльфлин Генрих (1864—1945), 
швейцарский искусствовед 
6 


Венгров Натан (Моисей) Павлович (1894 — ум. после 1930), 
поэт, общественный деятель 
85, 281 
Вересаев (Смидович) Викентий Викентьевич (1867—1945), 
по образованию врач, писатель 
22, 237, 325 
Верлен Поль (1844—1896), 
французский поэт 
7 


Верхарн Эмиль (1855—1916), 
бельгийский писатель 
77 

Веснин Александр Александрович (1883—1959), 
архитектор 
78, 117 

Виленский Зиновий Моисеевич (1899—1985), 
скульптор 
38 


Вилковир Ира Ефимовна, 
живописец 
25 

Виноградов Николай Дмитриевич (1885—1981), 
архитектор 
17, 321 

Виппер Борис Робертович (1888—1967), 
историк искусств, музейный работник, педагог 
160 

Власов Александр Васильевич (1900—1962), 
архитектор 
23 


Волнухин Сергей Михайлович (1859—1921), 
скульптор, с 1895 по 1918 преподавал в МУЖВЗ 
7, 14, 34, 63, 248 

Воровский Вацлав Вацлович (1871—1923), 
революционер, советский партийный деятель, дипломат 
275 

Ворошилов Климент Ефремович (1881—1969), 
советский государственный и партийный деятель 
24, 300 

Врубель Михаил Александрович (1865—1910), 
художник 


Вучетич Евгений Викторович (1908—1974), 
скульптор 
92, 115, 116 


Гаман Иоганн Георг (1730—1788), 
немецкий писатель, критик 


Гамсун (Педерсен) Кнут (1859—1952), 
норвежский писатель 
76 

Ге Николай Николаевич (1831—1894), 
художник 
68 


Гедике Александр Федорович (1877—1957), 
композитор, педагог 
99 
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Герасимов Сергей Васильевич (1885—1954), 
ХудОЖЕНЮ педагог 


Геслер Михаил, 
журналист 
316 

Гоген Поль (1848—1903), 
французский художник 
77 


Гоголь Николай Васильевич (1809—1852), 
писатель 
23, 137, 138, 296, 299, 306 

Гойя Франсиско Хосе де (1746—1828), 
испанский художник 
76 

Голованов Николай Семенович (1891—1953), 
дирижер 
24, 302 

Голосов Илья Алексаидрович (1883—1945), 
прет 


Голубкииа Анна Семеновна (1864—1927), 
скульптор 
10, 11, 24, 25, 27, 30, 81, 83, 102—116, 124, 142, 143, 148, 138, 
194, 230, 234, 242 
Гольденвейзер Александр Борисович (1875—1961), 
композитор, пианист, педагог 
99 
Гомер (8—7 вв. до н. 3.), 
легендарный древнегреческий поэт 
НИЙ 


Гонкур, братья Эдмон (1822—1896) и Жюль (1830— 1870), 
французские писателн 
76 


Гончаров Андрей Дмитриевич (1903—1979), 
художник, педагог 


25 
Городецкий Сергей Михайлович (1884—1967), 
поэт 
213, 215, 315 
Горький Макснм (Пешков Алексей Максимович. 1868—1936), 
писатель 


9, 22, 23, 26, 95, 128, 138, 139, 236, 240, 292, 293, 295—299, 306, 
308, 312, 314, 321, 325, 327 
Грабарь Игорь Эммануилович (1871—1960), 
художннк, искусствовед, музейный деятель 
18, 56, 72, 310, 323 
Грингоф Елена (1879 — ум. после 1924), 
скульптор 
78, 79 
Гудиашвнли Владимир (Ладо) Давыдович (1896—1980), 
живописец 
25 
Гюго Виктор Мари (1802—1885), 
французский писатель 
97 


Гюисманс Жорис Карл (1848—1907), 
фраицузский писатель 
76 


Гюрджян Акоп Маркарович (1881—1948), 
скульптор 
15, 17 
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Дальний Степан, 
журналист 
315 
Даргомыжский Александр Сергеевич (1813—1869), 
композитор 
262, 324 
Дебюсси Клод Ашиль (1862—1918), 
ИУ ЗЗКИ композитор, пнанист, дирижер, музыкальный критик 


Денисова-Щаденко Мария Александровна (1894—1944), 
скульптор 
123 
Дерен Андре (1880—1954), 
французскнй художник 
78 


Дзержинский Феликс Эдмундович (1877—1926), 
советский государственный и партийный деятель 
20, 123, 275, 296 

Дзюбанов (Дзюбан) Прокофий Васильевич (1874—1951), 
скульптор 
63 


Добров С.А., 
геолог 
94 

Докучаев Николай Васильевич (1891—1944), 
архитектор 


Долгорукий Юрий (ок. 1091—1157), 
князь 
305 

Домбровский Сигизмунд Владиславовнч (1883—1953), 
теор 


Домогацкий Владимир Николаевич (1876—1939), 
скульптор, педагог 
11, 19, 142, 242 

Донателло (собств. Донато ди Никколо ди Бетти Барли. Ок. 1386—1466), 
итальянский скульптор 
128, 141, 250 

Дорохов Константин Гаврилович (1906—1960), 
живописец 
25 

Древин Александр (Рудольф) Давыдович (1889—1938), 
живописец, педагог 
18, 310 

Дузе Элеонора (1858—1924), 
итальянская актриса 
68 

Дункан Айседора (1878—1927), 
американская танцовщица 
234, 244 

Дюнуайе де Сегонзак Андре (1884-—1974), 
французский художник 
78 


Ефимов Алексаидр Николаевич (р. 1923), 
военачальник, маршал авиации, дважды Герой Советского Союза 
24, 35, 305 
Ефимов Иван Семенович (1878—1959), 
скульптор-анималист и график 
И, 19 
Ефремов Юрий Константинович, 
геолог 
94 
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Жадова Лариса Алексеевна (1927—1981), 
искусствовед 
323 

Желябов Андрей Иванович (1850—1881), 
революционер-народник 
8—10, 20—22, 36, 37, 88, 90, 132, 150, 151, 213, 214, 229, 293, 277, 
278, 284, 289—291, 293, 316, 324, 325, 327 

Жолтовский Иван Владиславович (1867—1959), 
архитекто 
26, 27, 56, 117, 118 

Жуков Иннокентий Николаевич (1875—1948), 
скульптор 
79 


Жураковский Михаил Гаврилович, 
скульптор 
15 


Залеман Гуго Романович (1859—1919), 
скульптор 
161 

Замков Алексей Андреевич (1883—1942), 
врач, муж В.И.Мухиной 
81 

Здоровцев Степан Иванович (1916—1941), 
военный летчик, Герой Советского Союза 
24, 300 

Зеленский Алексей Евгеньевич (1903—1974), 
скульптор 
123 

Зеленской, 
модель Б.Д.Королева 
246 

Зимин Сергей Иванович (1875—1942), 
основатель частного оперного театра в Москве 
245 

Златовратский Александр Николаевнч (1878—1960), 
скульптор 
17, 55 

Зюсс Эдуард (1831—1914), 
австрийский геолог 
26, 94, 307 


Ибсен Генрик (1828—1906), 
норвежский драматург 
68 

Иванова Марина Павловна, 
искусствовед 
26, 317 

Иванова Татьяна Александровна (1898—2?), 
скульптор 
112 

Иванов Сергей Иванович (1828—1903), 
скульптор, педагог 
105 

Иваницкий Михаил Федорович, 
преподаватель анатомии в Академии художеств 
155 

Иодко Ромуальд Ромуальлович (1894—1974), 
скульптор, педагог 
З1, 38 

Ионов, 


79 

Иофан Борис Михайлович (1891—1976), 
архитектор 
136 
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Исаков Сергей Константинович (ум. после 1941), 
историк искусства 
320 
Исцеленов Николай Иванович, 
архитектор 
1 


Каляев Иван Платонович (1877—1905), 
революционер 
39 


Каменский Александр Абрамович (р. 1922), 
искусствовед 
322 
Кан Н.Г., модель Б.Д.Королева 
274 
Каррьер Эжен (1849—1906), 
французский художник 
77 


Карузин Петр Иванович, 
профессор, преподаватель анатомни в Московском 
университете и МУЖВЗ 
13, 33 
Качалов (Шверубович) Василий Иванович (1875—1948), 
актер 
128 
Квинтилнан (ок. 35 — ок. 96), 
римский оратор и теоретик ораторского искусства 
156 
Кепинов Григорий Иванович (1886— 1966), 
скульптор 
11, 142, 187, 196 
Киров (Костриков) Сергей Миронович (1886—1934), 
советский государственный и партийный деятель 
137, 138, 296 
Клеменкова Н.С., 
пнанистка 
303 
Кожевников Роальд Федорович (р. 1930), 
работник культуры 
323 
Козловский Михаил Иванович (1753—1802), 
скульпто 
141, 146, 161, 202 
Коккинаки Ирнна Владимировна, 
искусствовед 
7 


Коларосси Филнппо, 
итальянский скульптор, основатель частной художественной 
студни в Париже (с 1880-х) 
106 
Колли Николай Джемсович (Яковлевич. 1894—1966), 
архитектор 
22, 38, 132, 226, 296 
Кон-Винер, 
немецкий искусствовед 


6 

Конечны Душан (1928—1983), 
чехословацкий искусствовед 
323 

Коненков Сергей Тимофеевич (1874—1971), 
скульптор 
17, 55, 77, 124, 234 

Кончаловский Петр Петрович (1876—1956}, 
художннк 
18, 94, 221, 238, 310 
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Кончаловская Ольга Васильевна, 
ыы П.П.Кончаловского 
Королев Алексаидр Данилович (1882— 1969), 
брат Б.Д.Королева, юрист 
38, 231 
Королев Владимир Данилович (1889—1972), 
брат Б.Д.Королева, актер, режиссер 
89, 231, 232, 234 
Королев Даниил Григорьевич (1846—1911), 
и Б.Д.Королева 
1 


Королев Николай Данилович (1878—1968), 
брат Б.Д.Королева, врач-гигиенист 
96, 231 
Королева Екатерина Александровна (1852—1932), 
мать Б.Д.Королева 
13, 72, 231 
Королева (рожд. Никольская) Людмила Николаевна (1888—1978), 
жена Б.Д.Королева 
12, 14, 66, 68, 69, 71, 72, 77, 80—82, 84, 85, 93, 94, 228, 231—238, 
240, 244, 252, 256, 264, 266, 268, 269, 273, 274, 283, 293, 300, 304 
Королева Екатерина Даниловна (1880—1943), 
сестра Б.Д.Королева 
231 
Королева Зоя, 
нь Гули Королевой 


Королева Людмила (Гуля) Владимировиа (1921—1942), 
Герой Советского Союза, племянница Б.Д.Королева 
24, 25, 89—91, 93, 232, 238, 303, 305, 306 

Костии Владимир Иванович (р. 1905), 
искусствовед 
5 


Кофман Нина Николаевна, 
искусствовед, педагог 
25, 229 

Кочарян Сурен Акимович (1904—1979), 
мастер художествениого слова 
307 

Крамской Иван Николаевич (1837—1886), 
живописец, педагог 
68 

Крандиевская Надежда Васильевна (1891— 1963}, 
скульптор 
17 


Крестовский Игорь Всеволодович (1893— 1976), 
скульптор, реставратор скульптуры 
11, 146—148, 178, 194, 196, 199 

Кринский Владимир Федорович (1890—1971), 
архитектор 
16, 38, 117 

Кропоткин Петр Алексеевич (1842—1921), 
русский революционер, теоретик анархизма, географ и геолог 
293, 294 

Крупская Надежда Константиновна (1869—1939), 
советский государственный и партийный деятель 
36, 56 

Кудииов Александр Александрович (1880—1928), 
скульптор 
17 


Кузнецов Павел Варфоломеевич (1878—1968), 
художник, педагог 
25 
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Куинджн Архип Иванович (1841—1910), 
живописец 
105 
Кукрыниксы: Куприянов Миханл Васильевич (р. 1903); 
Крылов Порфирий Никнтич (р. 1902); 
Соколов Николай Александрович (р. 1903), 
художники 
128 
Кульбин Николай, 
художник 
77 
Куприн Александр Васильевич (1880—1960). 
живописец 
18, 251, 310 
Куратова И., 
искусствовед 
322 
Кустодиев Борис Михайлович (1878—1927), 
художник 
230 
Кутузов (Голенищев-Кутузов) Миханл Илларионович (1745—1813), 
полководец, генерал-фельдмаршал 
36, 305 


Лавров Петр Лаврович (1829—1900), 
теоретик русского революционного народничества, 
илософ, публицист 
20, 275, 280, 285 
Ладовский Николай Александрович (1881—1941), 
архитектор, педагог 
16, 38, 117 
Лантери Эдуард 
английский скульптор, педагог 
11, 146—148, 152, 155, 173, 187 
Лапшин Владимир Павлович (р. 1925), 
искусствовед 
17, 323 
Лебедева Сарра Дмитриевна (1892—1967), 
скульптор 
10, 19, 24, 27, 30, 98—100, 123 
Лебедев Поликарп Иванович (1904—1981), 
искусствовед, музейный работник 
321, 322 
Левитин Евгений Семенович (р. 1930), 
искусствовед 
26, 317 
Ленин Владимир Ильич (1870—1924), 
8, 9, 17, 18, 20—22, 27, 35—37, 52, 54—56, 83—85, 88. 93, 119—121, 
129, 130, 132—135, 139, 202, 213—224, 227, 228, 238, 243, 
268, 272—275, 278, 281, 283—290, 293, 295, 300, 305, 306. 312, 314. 
316, 319, 320, 323, 325, 327 


Лентулов Аристарх Васильевич (1882—1943), 
художник 
18, 83, 221, 238, 310 

Леонардо да Винчи (1452—1519), 
итальянский художник, архитектор, ученый, инженер 
69, 71 

Лепешинская (Протопопова) Ольга Борисовна (1871—1963). 
деятель российского революционного движения, биолог 
307 

Лепешинский Пантелеймон Николаевич (1868—1944). 
деятель российского революционного движения, публицист, нсторик 
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Лермонтов Миханл Юрьевич (1814—1841), 
писатель 
24, 36, 303, 307 

Липшиц Жак (1891—1973), 
раЩуетьий скульптор, уроженец Литвы 


Лнсипп (2-я пол. ТУ в. до н. э.), 
древнегреческий скульптор 
157 

Лненцкий Эль (Лазарь Маркович. 1890—1941), 
художник, архитектор, педагог 
78 


Лишев Всеволод Всеволодович (1877—1960), 
скульптор 
19 


Лоранс Анри (1885—1954), 
фраицузский скульптор 
78 


Луначарский Анатолий Васильевич (1875—1933), 
советский государственный и партийный деятель, писатель, критик 
17—19, 36, 52, 54—57, 59, 60, 80—83, 123, 216, 323 


Майоль Аристид (1861—1944), 
фрнцузский скульптор 
76, 128, 221 
Маковский Владимир Егорович (1846—1920), 
художник 
105 
Малевич Казимир Северинович (1878—1935), 
жи 
8 


Малеева В., 
В модель Б.Д.Королева 
6 
Малинин Г., 
историк, краевед 
322 
Манизер Матвей Генрихович (1891—1966), 
скульптор, педагог 
19, 295 
Мапу Георгий Максимович (1889—1949), 
архитектор 
16 


Маркс Карл (1818—1883), 

8, 9, 15, 17, 36, 108, 130, 261, 263, 264, 310, 318 
Маркузе Маргарита Павловна, 

архитектор 

1 


Мартос Иван Петрович (1754—1835), 
скульптор 
141, 161, 202 
Маслов Б. — см. Терновец Б.Н. 
Матвеев Александр Терентьевич (1878—1960), 
скульптор, педагог 
10, 16, 19, 25, 27, 89, 101, 242 
Матисс Анри (1869—1954), 
французский художник 
74, 76 
Машков Илья Иванович (1881—1944), 
художник, педагог 
7, 10, 14, 18, 27, 30, 33, 83, 100, 221, 238, 310 
Машковцев Николай Георгиевич (1887—1962), 
ыы музейный работник 
22 
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Маца Иван Людвигович (1893—1974), 
теоретик и историк искусства, художественный критик, педагог 
25 

Маяковский Владимир Владимирович (1893—1930), 
поэт, художник 
23, 78, 117, 299, 306 

Мезенцев Сергей Александрович (1882—?), 
скульптор 
17, 56 

Мейерхольд Всеволод Эмильевнч (1874—1940), 
режиссер, актер, театральный деятель 
232 

Мельников Дмитрий Иванович (1889—1966), 
график 
318 

Мелюков И.Н., 
форматор 
187 

Менделевич Исаак Абрамович (1887—1952), 
скульптор 
19 

Меркуров Сергей Дмитриевич (1881—1952), 
скульптор 
15, 17 

Метценже Жан (1883—1956), 
французский художннк 
78 


Мешков Василий Никитич (1867—1946), 
художник 
13, 33 

Мещанинов Оскар (1886—2?), 
раЯНуЗОКИй скульптор, выходец из Россни 


Миглиннк Константин Иванович (ум. в период ленинградской блокады), 
лнтейщик 
22, 89, 244, 293 
Мнкеланджело Буонарроти (1475—1564), 
итальянский художник, архитектор, поэт 
9, 68, 97, 125, 128, 141, 162, 195, 197, 198, 246 
Мицкевич Владимир Федорович (р. 1918), 
м государственный и партийный деятель 
Мичурин Иван Владимирович (1855—1935), 
биолог и селекционер 
305 
Мограчев Сергей Захарович (1887—1960), 
скульптор 
19 
Молева Нина Михайловна, 
искусствовед 


Моне Клод (1840—1926), 
французский художник 
23, 97 

Монферран Август Августович (Огюст Рикар де Монферран. 1786—1856), 
архитектор, выходец из Франции 
186 

Моор (Орлов) Дмитрий Стахиевич (1883—1946), 
график, плакатист 
24, 302 

Морозов Александр Ильнч (р. 1941}, 
нскусствовед 
323 
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Морозов Савва Тимофеевич (1862—1905), 
фабрикант, меценат 
104, 108 
Мудров Матвей Яковлевич (1776—1831), 
врач, основоположник терапии и военной гигиены в России 
24, 303 
Муромцев Сергей Андреевич (1850—1910), 
р публицист, председатель 1-й Государственной думы 
Муромцева Е.К., 
скульптор 
31 


Мухина Вера Игнатьевна (1889—1953), 
скульптор 
17, 19, 81, 91, 93, 123, 136, 138, 224, 234 


Назаревский Александр Владимирович (1876 — после 1919), 
историк нскусства 
108 
Нейман Марк Лазаревич (1911—1975), 
искусствовед 
26, 236, 317, 321 
Нежданова Антонина Васильевна (1873—1950), 
певица 
118, ЗО1, 303, 306, 327 
Немирович-Данченко Владимир Иванович (1858—1943), 
режиссер 


Непомнящий Иван, 
крестьянин 
104 
Нечесанный Федот, 
крестьянин 
57, 58, 238, 280, 283 
Нетте Теодор Иванович (1896—1926), 
днпломатический курьер 
20. 35, 275, 316 


Никольская (рожд. Соколова) Гликерия Тихоновна (1891—1984), 
жена Н.Н.Никольского 
231, 234, 236, 237, 294 
Никольская Елена Ннколаевна, 
ннженер-картограф, племянница Л.Н.Королевой 
12, 171, 213, 214, 231, 242, 324 
Никольская Людмила Николаевна, в замужестве Королева — 
см. Королева Л.Н. 
Никольская Марина Николаевна, 
химик, племяниица Л.Н.Королевой 
235, 238, 282 
Никольский Николай Николаевич (1884—1973), 
филолог, партийный работник, брат Л.Н.Королевой 
69, 234, 235, 271, 273, 327 
Никольский Николай Сергеевич (1854—1926), 
фотограф, отец Л.Н.Королевой 
57, 234, 244 
Ноаковский Станислав Витольдович (1867—1928), 
архитектор, художник 
13 


Нович 
315 

Носова-Рябушинская Евфимия Павловна (1883 — после 1981). 
член семьи промышленников и банкиров 
104, 108, 110 
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Обручев Владимир Афанасьевич (1863— 1956). 
геолог, географ 
94 


Овсянникова Елена Борисовна, 
искусствовед 
323 
Одноралов Николай Васильевич (р. 1918), 
искусствовед 
11, 187, 196 
Оленин Петр Сергеевич (1874—1922), 
певец, режиссер 
245, 252 
Опекушин Александр Михайлович (1838— 1923). 
скульптор 
202 
Орджоникидзе Григорий Константинович (Серго. 1886— 1937), 
советский государственный и партийный деятель 
23, 24, 62, 296, 305, 313 
Орлова Хана (1888—1968), 
Я с 1905 жила за границей 


Орловский (Смирнов) Борис Иванович (1796— 1837), 
скульптор 
186 
Осмеркин Александр Александрович (1892—1953), 
живописец, педагог 
18, 25, 310, 323 
Острая Оль`а Семеновна, 
библиограф 
322 
Острова — см. Валериус С.С. 
Островский Алексаидр Николаевич (1823— 1886}, 
о драматург 
1 


Пастернак Борис Леонидович (1890— 1960), 
писатель 


Пастернак Яков Пантелеймонович (р. 1910), 
искусствовед 
25 

Перельман Виктор Николаевич (1892—1967), 
живописец, 
320 

Перикл (ок. 490—429 до н. э.). 
политнческий деятель Древней Греции 
156 

Петр Г (1672—1725), 
император 
70, 202 

Петров Б.А., 
хирург 
307 

Пикассо (Рунс) Пабло (1881—1973), 
художник, испанец по происхождению 
14, 63, 78 

Пнссарро Камиль (1830—1903), 
французский художник 
76 


Плиний Старший (23 или 24 — 79 н. э.), 
римскнй пнсатель, ученый 
156 
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Подвойский Николай Ильич (1880—1948), 
советский партийный и военный деятель 


Поликлет из Аргоса (2-я пол. \ в. до н. э.). 
древнегреческнй скульптор 
156, 157 

Полумордвннов М.В., 
партийный работник 
281 

Попова (Шипова) Вера Петровна (1892—1980), 
художник 
17 


Пракситель (1У в. до н. э.}, 
древнегреческий скульптор 
141 


Преснов Грнгорий Макарович (1890—1973), 
искусствовед, музейный работник 
62 
Проппер В., 
журналист 
10, 27, 60 
Пунин Николай Ннколаевич (1888—1953), 
историк искусства, художественный критик, музейный работник 
25 


Пушкин Александр Сергеевич (1799—1837) 
9, 22, 23, 36, 202, 237, 238, 295, 296, 299. 300, 306, 312, 325 


Рабинович Ю., 
журналист 
317 

Радимов Павел Александрович (1887—1967), 
живопнсец, поэт 
238 

Райхинштейн Михаил Наумович (1879—1947), 
художественный критик, музейный работник 
319 

Пайх Яков Иосифовнч (1883—1957), 
архитектор 
16, 38 

Растрелли Варфоломей Варфоломеевич (1700—1771), 
архнтектор 
9 


Ремизов Александр Михайлович (1877—1957), 
писатель; с 1921 жил за границей 
78, 104 
Репин Илья Ефимович (1844—1930), 
художник, педагог 
61, 105, 113, 114, 178, 179 
Рерберг Федор Иванович (1865—1938), 
художник, основатель частной художественной школы в 
Москве (1905—1924) 
13, 33 
Робекки Карл (ум. не позднее 1909), 
литейщик, по происхождению итальянец; прибыл в Россию в 1897 
255 
Рогинская Фрнда Соломоновна (1898—1963), 
искусствовед 
319 
Роден Огюст (1840—1917), 
французский скульптор 
6, 10, 23, 27, 30, 63, 74, 97, 98, 102, 106, 107, 128, 141, 242, 247 
Родченко Александр Михайлович (1891—1956), 
художник, фотограф, педагог 
16, 38, 78, 117 
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Роллан Ромен (1866—1944), 
французский писатель 
22, 26, 95, 96, 236, 240, 293, 308, 325 
Ромм Александр Георгиевич (1882—1952), 
тори искусства, художественный критнк 
Роскин Владимир Осипович (1896—1984), 
Е 


Рубенс Питер Цауль (1577—1640), 
фламандский художник 
76 

Рублев Георгий Иосифович (1902—1975), 
художник-монументалист 


Рубцова, модель Б.Д.Королева 
252 

Руссо Жан-Жак (1712—1778), 
французский писатель и философ 


Рухлядев Алексей Михайлович (1882—1946), 
архитектор 
16, 117 


Савельев Б.А., 
директор музея землеведения МГУ 
94 


Савинский Гавриил Иванович (1882—1934), 
мастер художественного литья 
104, 112 
Сандомирская Беатриса Юрьевна (1894—1974), 
скульптор 
25, 123 
Сарабьянов Дмитрий Владимирович (р. 1923), 
историк искусства, художественный критик, педагог 
17, 322 
Сараджев (Сараджян) Константин Соломонович (1877—1945), 
дирижер, композитор 
235, 286, 288, 327 
Свердлов Яков Михайлович (1885—1919), 
советский государственный и партийный деятель 
283 
Светлов Игорь Евгеньевич (р. 1935), 
искусствовед 
318, 322 
Северянин Игорь (Лотарев Игорь Васильевич. 1887—1941), 
поэт 
78 
Сегонзак Андре — см. Дюнуайе де Сегонзак Андре 
Сезанн Поль (1839—1906), 
французский художник 
74 


Серов Валентин Александрович (1865—1911), 
художник 
61 
Сидоров Алексей Алексеевич (1891—1978), 
историк искусства, художественный критик 
5, 19, 22, 58, 213, 223, 229, 244, 315, 317, 318, 322 
Сидорова Лидия Ивановна (1849—1928), 
модель А.С.Голубкиной 
110 
Сидорова Наталья Алексеевна, 
искусствовед 
160 
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Скворцов Александр Митрофанович (1884—1948), 
о музейный работник 
Склифосовский Николай Васильевич (1836—1904), 

хирург 
24, 303 
Скобелев Миханл Дмитриевич (1843—1882), 
генерал 
15 


Скопас (1У в. до н. э.), 
древнегреческий скульптор 
141 


Скрябин Александр Николаевич (1872—1915), 
композитор, пианист 
130 

Слоним Илья Львович (1906—1973), 
скульптор 
123, 320 

Смирнова В.Ф., 
искусствовед 
317 

Смотрова Татьяна Филипповна (1901—1977), 
скульптор 
123 

Соболевский Николай Дмитриевич (1902—1969), 
искусствовед 
321 

Соколова Наталья Ивановна (1897—1980), 
искусствовед 
321 

Соколов Ю.М., 
коллекционер 
276 

Сомова Ольга Константиновна (1901—1947), 
скульптор 
38, 123 

Сталин (Джугашвили) Иосиф Внссарионовнч (1879—1953) 
36, 300 

Станиславский (Алексеев) Константин Сергеевич (1863—1938), 
режиссер, актер, педагог, теоретик театра 
128 

Стешин И.Н., 
журналист 
321 

Степун Федор Августович (1884—1943), 
литературовед, театральный критик 
6, 7, 252 

Страховская Мария Михайловна (1888—1962), 
скульптор 
17, 55 

Строев Вениамин Николаевич, 
журналист 
20, 88, 316 

Суворов Александр Васильевич (1729 или 1730—1800), 
полководец, генералиссимус 
36, 146, 202, 306 


Тагор (Тхакур) Рабиндранат (1861—1941), 
индийский писатель 


Таманов (Таманян) Александр Иванович (1878—1936), 
архитектор 
251 
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Тарасевич Екатерина Николаевна, 
ты Л.А.Тарасевича, сестра Л.Н.Королевой 
Тарасевич Лев Александрович (1868—1927), 
микробиолог 
236, 278, 281 
Тарасов М.М., 
хирург 
307 
Татлин Владимир Евграфович (1885—1953), 
художник, педагог 


8, 56, 78, 117 
Тенета Алексей Ильич (1899—1972), 
скульптор 
38, 123 
Терниовец (Б.Маслов) Борис Николаевич (1884—1941), 
историк искусства, художественный критик, музейный работник 


5, 17, 70, 213, 223, 225, 226, 317—319, 321 
Тимошенко Семен Константинович (1895—1970), 
военный деятель, Маршал Советского Союза 
300 
Тициан Вечеллио (1476/77 или 1489/90— 1576), 
итальянскнй художник 
224 
Толкачев Зиновий Шендрович (1903—1977), 


график 
25 


Толстая Александра Львовна, 
дочь Л.Н.Толстого 
57, 58, 59 

Толстой Лев Николаевич (1828—1910), 
писатель 
10, 20, 26, 27, 36, 37, 57—60, 112, 116, 238, 243, 278—280, 284, 
305, 320, 324, 327 

Толстой Сергей Львович (1863—1947), 
сын Л.Н.Толстого, мемуарист, композитор 
57, 58, 280 

Томский Николай Васильевич (1900—1983), 
скульптор 
96, 137, 138 

Троицкий Н., 
искусствовед 
21, 22, 317 

Трубецкой Павел (Паоло) Петрович (1866—1938), 
скульптор 
61, 124, 228, 242 

Тугендхольд Яков Александрович (1882— 1928), 
историк искусства, художественный критик 
318, 319 

Турчии Валерий Стефанович (р. 1941), 
искусствовед 
323 

Тышлер Александр Григорьевич (1898—1980), 
художник 
25 


Удальцова Надежда Андреевна (1886— 1961), 
живописец, педагог 
18, 25, 117, 310 

Ульяиов Николай Павлович (1875—1949). 
художник, педагог 
13 

Уманский Коинстаитин Александрович, 
дипломат 
213, 214, 215, 318 


Приложение зи 
Именной указатель 


Фаворский Владнмир Андреевнч (1886—1964), 
художннк, теоретик искусства, педагог 
5, 25, 80, 82, 83, 123 

Фальк Роберт Рафанлович (1886-1958), 
художник, педагог 
16, 25, 80—82, 238, 310 

Фальконе Этьенн Морис (1716—1791), 
французский скульптор 
202 


Федоров Герман Васильевич (1885—1976), 
живописец 
18, 310 
Федоров-Давыдов Алексей Александрович (1900—1969), 
историк искусства, художественный критик, педагог 
318, 319 
Фигнер Вера Николаевна (1852—1942), 
деятель российского революционного движения, писатель 
21, 213, 214, 222, 293, 320 
Фидий (У в. до н. э.), 
древнегреческий скульптор 
97, 141, 156, 159, 160, 176 
Фндман Владимир Иванович (1884—1949). 
архитектор 
16, 38, 117 
Фирсанова В.И., 
владелица дома на Новинском бульваре в Москве 
(ныне ул. Чайковского) 
251 
Фомина Наталья Николаевна, 
искусствовед 
315, 318 
Фонвизии Артур Владимирович (1882—1973), 
АожНнЕ 


Фрих-Хар Исидор Григорьевич (1893—1978), 
скульптор 
19, 25, 123, 320 

Фрумкин Александр Наумович (1895—1976), 
электрохимик 
235, 303 


Хазанов Моисей Тевелевич (1906—1980), 
живопнсец 
25 
Хан-Магомедов Селим Омарович (р. 1927), 
историк архитектуры 
16, 17, 317, 323 
Ханум Тамара, 
узбекская танцовщица 
298 
Хвойник Игнатий Ефимович (1887—1946), 
нскусствовед 
8, 84, 213, 214, 219. 220, 222, 238, 281. 282. 316, 319, 320, 327 
Хигер Р.Я., 
архитектор 
260 


Хургни Исайя Яковлевич (1887—1926), 
дипломат 
35, 220, 276—278 


Цадкин Осип (1890— 1967), 
французский скульптор, уроженец России 
78 
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Цаплин Дмитрий Филиппович (1890—1967), 
скульптор 
25 


Цвейг Стефан (1881—1942), 
австрийский писатель 


Цигаль Владимир Ефимович (р. 1917), 
скульптор 


{9 
Цитович А.А. 
317 
Цицерон Марк-Туллий (106—43 до н. э.), 
римский оратор, политический деятель, писатель 


156 

Чайков Иосиф Монсеевич (1888—1979), 
скульптор 
ИП, 19, 123, 224 

Чайковский Петр Ильич (1840—1893), 
композитор 


23, 24, 300, 305, 312 

Чапаев Василий Иванович (1887—1919), 
герой гражданской войны 
23, 299, 312 

Черномордик (Ларионов) С.И., 
партийный работник 
36, 81, 83, 270 

Чертков Владимир Григорьевич (1854—1936), 
общественный деятель. издатель, друг Л.Н.Толстого 
104, 112 

Чижиков С.А., 
модель Б.Д.Королева 
256 

Чистяков Павел Петрович (1839—1919), 
художник, педагог 
178, 179 


Шадр (Иванов) Иван Дмитриевич (1887—1941), 
скульптор 
19 


Шаляпин Федор Иванович (1873—1938), 
певец 
230, 306 
Шаров, 
лейтенант, участник Великой Отечественной войны 
24, 300 
Шахов Н.А., 
московский фабрикант 
104, 108 
Швабе Виктор, 
модель Б.Д.Королева 
249 
Шварц Дмитрий Петрович (1899—1961), 
скульптор 
38 


Шевченко Александр Васильевич (1883—1948), 
художник, педагог 
16, 38, 117, 130 

Шервуд Леонид Владимирович (1871—1954), 
скульптор 
123 

Шлеев Владимир Васильевич (р. 1921), 
искусствовед 
17 


Приложение 
Именной указатель 


Шмидт Игорь Максимилианович (р. 1921), 
нскусствовед 
26, 213, 227, 317, 323 

Штеренберг Давид Петрович (1881—1948), 
художник, педагог 
56, 83, 318 

Штраних Владимир Федорович (1888—1981), 
живописец 
26, 227, 228, 310, 325 

Штраус Рихард (1864—1949), 
немецкий композитор 
76 

Шубин Федот Иванович (1740—1805), 
скульптор 
108, 141, 161 


Экстер Александра Александровна (1884—1949), 
художник 
78 

Эрьзя (Нефедов) Степан Дмитриевич (1876—1959), 
скульптор 

Эфрос Абрам Маркович (1888—1954), 
историк искусства, художественный критик 
25, 98, 320 


Юшков Серафим Владимирович (1888—1952), 


юрист, слециалист по истории государства и права 


307 


Яхонт Олег Васильевич (р. 1941), 
искусствовед, художник-реставратор 
314, 315, 317, 318, 322 
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